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Mit  Genehmigung  der  philosophischen  Fakultät  gelangten  in 
den  Pflichtexemplaren  nur  die  Hauptkapitel  zum  Abdruck,  wobei 
der  Inhalt  der  Nebenkapitel  nur  in  kurzen  Auszügen  zwischen- 
gefügt wurde. 

Die  ganze  Arbeit  wird  noch  in  diesem  Jahre  als  reich- 
illustriertes Heft  in  den  .^Studien  zur  Deutschen  Kunst gescJiichie'' 
im  Verlage  von  Ileitz  &  Mündel  in  Straßburg  erscheinen. 


D.  V. 


VORWORT. 


In  der  deutschen  Kunst gescliichte  vermißt  man  sclion  lange 
eine  eingeliendere  Erforschung  des  XIV.  JahrJnmderts .  Schlägt 
es  doch  in  der  hünstier ischen  Entwichlung  Deutschlands  die 
Brüche  zwischen  der  romanischen  und  gotischen  Stilepoche. 
Trotzdem  fertigte  man  bislang  diese  wichtige  Uebergangszeit, 
in  der  die  Keime  für  eine  neue  hüns tierische  Anschauung  ruhen, 
mit  einigen  allgemein  gehaltenen  schönen  Worten  ab,  die  jedoch 
über  ein  geioisses,  auf  mangelhafter  Kenntnis  beruhendes  Miß- 
behagen nicht  hinioeg  zu  täuschen  vermochten.  Man  betrachte  z.  B . 
nur  daraufhin  das  betreffende  Kapitel  in  F.  X.  Kraus,  Ge- 
schichte der  christlichen  Kunst,  Aufl.  1897,  S.  225  ff.  und  bei 
anderen  ! 

Um  an  meinem  Teil  diese  Lücte  füllen  zu  helfen,  hatte 
ich  mich  auf  die  Anregung  meines  Lehrers  Giemen  cor 
die  Aufgabe  gestellt,  die  Entwichlung  der  gesamten  nieder- 
rheinischen Plastih  zu  verfolgen.  Die  immer  stärher  an- 
schiüelle7ide  Materialsammlung ,  in  der  sich  allmählich  die  be- 
deutenderen rheinischen,  belgischen ,  nord französischen  und 
norddeutschen  Plastihen  des  XIV.  Jahrhunderts  in  Abbildungen 
vereinigten,  bewog  mich  schließlich,  vorerst  auf  die  Entwichlung 
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der  rein  kölnischen  Plastik  mich  zu  beschränken.  Die  in  dem 
weiteren  Rahmen  geleistete  Vorarbeit  war  trotzdem  nicht  ver- 
geblich^ da  es  nur  auf  Orund  dieser  ausgedehnten  Abbildungs- 
Sammlung  möglich  geioesen  ist,  eine  bestimmte  Kölner  Schule 
von  den  übrigen  zu  scheiden. 

Kölns  Bildner  ei  war  bislang  so  gut  wie  gar  nicht  erforscht, 
in  fast  mibe  greiflichem  Gegensatz  zu  seiner  Malerschule,  deren 
Entwicklung  zum  guten  Teil  auf  der  vorausgehenden  Plastik 
sich  aufbaut.  Irgendwelche  Vorarbeiten  lagen  daher  nicht  vor, 
wenn  wir  von  einigen  unwissenschaftlichen  Materialzusammen- 
Stellungen,  wie  z.  B .  bei  Mohr,  Die  Kirchen  von  Köln,  Berlin 
1889  (Verlag  M.  Niethe),  absehen,  in  denen  sich  Anekdoten- 
freudigkeit mit  Lokalbegeisterung  liebenswürdig  mischten.  Nur 
Edmund  Renard  brachte  in  seinem  Buche:  Köln,  Berühmte 
Kunststätten,  Nr.  38,  Leipzig  1907,  E.  A.  Seemann,  einen 
Ü eberblick  über  die  kölnische  Plastik  des  XIV.  und  XV.  Jahr- 
hunderts, in  dem  bereits  —  trotz  der  gebotenen  Kürze  —  poli- 
tischen und  kulturellen  Entwicklungsfaktoren  in  ihren  Bezieh- 
ungen zu  der  bildenden  Kunst  feinsinnig  Rechnung  getragen  ist. 

Trotzdem  betreten  wir  in  dem  Folgenden  kunsthistorisches 
Neuland.  Weder  umfangreiche  Qeschichts quellen  noch  wissen- 
schaftliche Vorarbeiten  stehen  zu  Gebote.  Der  wissenschaftlich- 
kritische Apparat  mußte  daher  etwas  mager  ausfallen,  so  sehr 
ich  auch  nach  wissenschaftlichen  Belegen  suchte,  die  meiner 
Anschauung  hätten  zu  Hilfe  kommen  können.  Immer  wieder 
sah  ich  mich  auf  mein  Auge  allein  angeioiesen.  Zugleich 
suchte  ich  durch  ein  eingehendes  Studium  der  mittelalterlichen 
kuUtirellen  und  religiösen  Entwicklung  den  Boden  genau  kennen 
zu  lernen,  auf  dem  diese  echt  volkstümliche  Kunst  erwuchs. 
Außerdem  wanderte  ich  in  meiner  anfänglichen  Unsicherheit 
zu  den  bedeutenden  Kennern  meines  Gebietes  und  trug  ihnen 
meine  ungelösten  Probleme  vor.  Fast  ausnahmslos  fand  ich  in 
diesen  persönlichen  Aussprachen  eine  gewisse  Klärung,  Mancher 
gute  Rat  begleitete  mich. 


Aus  der  großen  Zahl  dieser  Helfer  sei  mit  besonderer 
DanKbarkeit  mein  verehrter  Lehrer^  Paul  Gemen,  hervor- 
gehoben. Ferner  nenne  ich  die  Herren  Wilhelm  Vö'ge- Fr  Bi- 
burg i.  Br.,  Adolf  Goldschmidt-Halle,  Friedrich  Schneider  ^- 
Mainz  ^  Raymond  Köchlin-Paris  ^  Alexander  Schnitt  gen- Köln, 
Ernst  aus'm  Werth\-Bonn,  Alfred  Lichtwarh- Hamburg ,  Josef 
Bestree-Brüssel  y  Adrien  Oger-Namur,  Karl  Röttgen\-Bonn, 
Edmund  Renard- Berlin  und  Heribert  Reiners-Kö'ln,  denen 
allen  für  ihre  selbstlose  Hilfe  mein  Dank  gebührt. 

JVenn  trotzdem  noch  vieles  an  dieser  Arbeit  unvollendet, 
manches  zu  'persönlich  empfunden  erscheinen  mag ^  so  hoffe  ich, 
daß  das  einmal  betretene  Gebiet  bald  eine  Reihe  von  neuen 
Freunden  gewinnen  wird,  die  seine  Erforschung  vertiefen 
helfen  und  seine  Kenntnis  immer  weiteren  Kreisen  vermitteln. 


FRIED  LÜBBECKE, 
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EINLEITUNG. 


In  den  letzten  .lahrzehnten  hat  die  Erforschung  der  Kölner 
Frühkunst  mehr  und  mehr  die  Faktoren  der  pragmatischen-  und 
Kulturgeschichte  außer  acht  gelassen  —  gewiß  eine  zu  heftige 
Reaktion  gegen  die  frühere  Art,  die  kunsthistorische  Erkenntnis 
mit  allzu  weit  gesponnenen  kulturgeschichtlichen  Betrachtungen 
und  modernen  Gefühlsmomenten  zu  verquicken.  Dieses  ablehnende 
Verhalten  gegenüber  den  starken  Einflüssen  des  Miheus  auf  die 
künstlerische  Entwicklung  mußte  zu  einer  übergroßen  Beachtung 
des  Formalen  und  besonders  zu  der  Ueberschätzung  formahstischer 
Zusammenhänge  führen.  Die  gewiß  verdienstvolle  antiquarische 
Einzelforschung  drängte  manchmal  das  aus  dem  historischen 
Geiste  geborene  Nachempfinden  zu  sehr  bei  Seite;  man  ging  mit 
philologischer  Akribie  der  Wertung  verschollenen  Kunstgeistes 
zu  Leibe,  förderte  gewiß  manch  tüchtiges  Einzelresultat  zu  Tage, 
doch  vergaß  man  allzu  leicht,  daß  Jahreszahlen  und  Namens- 
taufen kaum  den  künstlerischen  Geist  einer  Zeit  wieder  er- 
wecken können.  Der  Wunsch,  Meisternamen  zu  finden,  bestimm- 
ten Künstlern  ein  geschlossenes  Lebenswerk  zuzuweisen,  ver- 
leitete gar  zu  leicht  zu  voreiligen  Hypothesen,  wie  uns  in  der 
jüngsten  Zeit  die  bedeutsamen  Entdeckungen  am  Klarenaltar 
bewiesen. 

Bei  aller  Achtung  vor  dem  historischen  Rüstzeug  möchte 
unsere  Betrachtung  in  den  leider  so  spärlich  auf  uns  gekom- 
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menen  Werken  der  Kölner  Frühkunst  die  Bruchstücke  ihrer 
künstlerischen  Konfession  erblicken,  möchte  versuchen,  sie  aufs 
neue  mit  dem  Leben  zu  erfüllen,  das  einst  die  Zeitgenossen  in 
ihnen  pulsen  fühlten,  indem  sie  mit  einer  gewissen  Liebe  den 
künstlerischen  Zielen  im  weiteren  Rahmen  der  kulturellen  Ent- 
wicklung nachgeht. 

Der  bestimmende  Grundton  der  Entwicklung  des  kölnischen 
Gemeinwesens  im  XIIL  und  XIV.  Jahrhundert  ist  das  Streben 
nach  Selbständigkeit.  Die  Ideale  des  Feudalismus  gingen  ohne 
Größe  dahin.  Das  Imperium  Romanum  per  Germaniam,  aufge- 
baut auf  der  Lehensverfassung,  war  durch  das  Auseinander- 
streben der  sich  zur  Selbständigkeit  entwickelnden  Territorial- 
gewalten zusammengebrochen,  ein  dynastisch  begrenztes,  ge- 
schwächtes Nationalkönigtum  entringt  sich  den  Trümmern  des 
Reichsgedankens,  ohne  je  die  Stellung  der  Ottonen  oder  Staufen 
wieder  zu  erlangen.  Mächtig  erhebt  sich  im  Westen  das  natio- 
nalgeeinigte  französische  Königtum,  stark  genug,  um  selbst  das 
Papsttum  durch  die  Ueberführung  nach  Avignon  seiner  Politik 
dienstbar  zu  machen.  Das  Papsttum  vielfach  äußerhch  erschüt- 
tert, verhert  auch  innerlich  an  Boden  durch  die  neue  Lehre 
der  Bettelmönche,  die  die  Massen  dem  allumfassenden  Glaubens- 
gedanken der  einen  Kirche  entfremdet,  um  sie  besonders  in 
Deutschland  in  das  Land  weltfremden  Gottesfriedens  zu  führen. 
Der  herrschende  Adel  und  der  aus  ihm  hervorgehende  höhere 
Klerus,  verarmt  durch  die  Kreuzzüge  und  endlosen  Fehden  des 
Interregnums  und  das  Sinken  der  Naturalwerte\  verliert  gegen- 
über den  Städten  stark  an  poUtischer  und  kultureller  Bedeutung. 
Der  dritte  Stand,  das  breite  Bürgertum,  rückt  immer  mehr  an 
seine  Stelle,  damit  natürhch  neue  Ideale  emporführend.  «tDiu 
mäze  in  hövescheit»  weicht  der  «Dörperkeit> 

1  Lamprecht,  Skizzen  zur  rheinischen  Geschichte,  Leipzig,  1887, 
S.  124  ff. 

2  Lamprecht,  Deutsche  Geschichte,  Ereiburg  i.  B.,  1904,  Bd.  3, 
S.  208. 
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Enger  wird  vielfach  die  Weltanschauung,  aber  auch  ge- 
sunder und  bodenständiger.  Wohl  am  stärksten  spiegelt  sich 
dieser  Entwicklungsvorgang,  das  Ringen  um  eine  neue  «Welt», 
in  der  Geschichte  Kölns  wieder.  Das  ganze  XIII.  Jahrhundert 
ist  erfüllt  von  den  Kämpfen  der  Bürgerschaft  gegen  die  erzbi- 
schöfliche Obergewalt.  Heiße  Schlachten  (bei  Frechen  1268  und 
Worringen  1288)  erwarben  ihr  die  Mündigkeit,  die  den  er- 
starkten Kräften  des  Stadtwesens  die  Möglichkeit  weitester  Ent- 
faltung gestattete.  Als  aristokratisch  verwaltete  Stadtrepublik 
schwingt  sich  Köln  bald  infolge  seiner  günstigen  geographischen 
Lage  unter  der  energischen  Führung  seiner  Geschlechter  zum 
überragenden  Handels-  und  Geldmittelpunkt  ganz  Westdeutsch- 
lands empor.  Kölnische  Kaufleute  findet  man  damals  auf  allen 
Handelsplätzen  Europas.  Besonders  bringt  der  Handel  mit  Eng- 
land reichen  Gewinn,  wo  die  Kölner  selbst  vor  ihren  Bundes- 
mitghedern,  den  Hanseaten,  bedeutende  Privilegien  zu  behaupten 
wissen.  Weilt  doch  sogar  die  britische  Königskrone  von  1342/43 
als  Faustpfand  in  Kölns  Mauernd  Recht  selbstherrhch,  ja  exklusiv 
treten  die  Kölner  in  der  Fremde  auf.  Die  häufigen  Klagen  der 
übrigen  Hanseaten  auf  den  Verbandstagen  geben  uns  davon 
Kunde.  Die  Kölner  sahen  eben  mit  einem  gewissen  Mitleid  in 
den  übrigen  Hanseaten  Emporkömmhnge.  Konnten  sie  sich 
gleich  ihnen  einer  ähnUchen  Geschichte  rühmen,  seit  Cäsars 
Tagen?  Wohnte  nicht  in  ihren  Mauern  einer  der  mächtigsten 
Kirchenfürsten  Deutschlands,  seit  ihrem  Siege  über  ihn  ein  ge- 
duldeter, freundwilliger  Gast!  Bargen  nicht  ihre  zahlreichen 
prächtigen  Kirchen  die  wunderkräftigsten  Reliquien  ganz  Deutsch- 
lands! Welcher  Reichtum  in  ihren  Schiffen,  ihren  Gewölben, 
geschützt  von  hohen  Mauern  und  einer  starken  Ritter-  und 
Bürgerwehr!  Nicht  umsonst  buhlten  Kaiser,  Könige  und  Fürsten 
um  ihre  Gunst.  Köln  war  ohne  Zweifel  im  XIV.  Jahr- 


1  Hansaacten  aus  England,  1275-  1412,  bearbeitet  von  Karl  Kunze, 
Halle  1891,  S.  85-91. 


hundert  die  größte  und  mächtigste  Stadt  Deutseh- 
lands, erfüllt  von  pulsender  Kraft  und  starkem  Aufwärtsstreben. 
Mainz,  Trier,  Worms,  selbst  Straßburg,  zu  schweigen  von  den 
norddeutschen  Städten,  standen  w^ährend  des  ganzen  XIV.  Jahr- 
hunderts weit  hinter  ihm  an  Bedeutung.  Noch  leichter  werden 
wir  den  Stolz  der  Kölner  verstehen,  wenn  wir  des  traurigen 
Verfalls  deutscher  Kraft  rings  umher  gedenken.  In  Köln  ruhte 
in  jenen  Tagen  die  deutsche  Zukunftshoffnung,  seine  Bürger 
waren  die  ersten,  die  nach  dem  Bankerott  des  deutschen  Feu- 
dalismus ungewohnte  Wege  zur  neuen  Entwicklung  bürger- 
licher Freiheit  und  bürgerlicher  Kultur  zu  gehen  wagten. 
Mochte  im  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  das  überspannte  Selbst- 
bewußtsein den  Kölner  Geist  seiner  Elastizität  berauben  und 
Kölns  schnellen  Niedergang  in  der  Reformationszeit  mitver- 
schulden, im.  XIV.  Jahrhundert  müssen  wir  gerade  in  ihm  den 
Hauptfaktor  zur  Entwicklung  eines  festumrissenen  kölnischen 
Charakters  erblicken,  dessen  Spiegelbild  in  der  kölnischen 
Kunst  des  XIV.  und  XV.  Jahrhunderts,  insbesondere  in  seiner 
Plastik,  uns  entgegen  tritt. 

Suchte  sich  dieser  Geist  auf  allen  Gebieten,  der  PoUtik  und 
Oekonomie,  dem  geistigen  und  religiösen  Leben,  neue  Wege, 
so  mußte  er  fast  mit  innerer  Notwendigkeit  eine  neue  Form 
finden,  in  der  sich  seine  künstlerische  Sehnsucht  aussprach. 
Die  Kölner  Künstlerschaft  fand  diese  neue  Form.  Ohne  ihre 
Namen  hat  sie  ihre  Werke  der  Nachwelt  übergeben.  Ihre  Indi- 
viduaUtät  tritt  hinter  dem  künstlerischen  Gemeingut  zurück.  In 
ihm  lebt  dafür  umso  stärker  der  Geist  der  bürgerlichen  Ge- 
meinschaft, und  noch  heute  spricht  aus  den  wenigen  Trümmern 
seiner  Werke  die  tiefe  Wandlung,  die  der  kölnische  Charakter 
im  XIV.  Jahrhundert  unterworfen  war:'  Weht  uns  im  ersten 
Drittel  aus  den  Pfeileraposteln  des  Kölner  Domes  und  mancher 
Plastik  dieser  Frühzeit  noch  der  aristokratische  Hauch  der 
hochgemuten  Geschlechter,  der  Overstolzen,  Kleingedank  und 
Hardefust,  entgegen,  so  macht  sich  bereits  um  die  Mitte  des 
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Jahrhunderts  in  den  Figuren  des  Hochaltars  im  Dom  die  immer 
stärker  flutende  Unterströmung  des  bürgerUchen  Geistes  der 
Zünfte  geltend;  breiter,  behaglicher,  aber  auch  bereits  boden- 
fester tritt  uns  diese  Kunstübung  in  den  vielen  Madonnendar- 
stellungen dieser  Zeit  entgegen,  löst  sich  mehr  und  mehr  von 
den  ritterlich-konventionellen  Formen.  Ohnmächtig  versinkt  der 
Geist  der  Geschlechter  in  der  überstarken  Flut  der  neuen  bür- 
gerlichen Ideale,  die  die  kölnische  Plastik  zu  ihrem  Höhepunkte, 
den  Aposteln  des  südUchen  Domportales  und  den  Figuren  am 
Sarkophage  Friedrichs  von  Saarwerden,  führen,  wie  sie  sich 
auch  poHtisch  in  dem  Zunftregiment  1396  durchsetzen.  Dann 
strömen  der  kölnische  Geist  und  mit  ihm  die  Kunst  gesättigt 
im  breiten,  immer  flacher  werdenden  Bette  ihrem  gemeinsamen 
Untergang  im  XV.  Jahrhundert  entgegen.  Der  Eigengeist  der 
kölnischen  Plastik  wird  von  fremden,  hauptsächlich  niederlän- 
dischen Einflüssen  aufgesogen. 


Erstes  Kapitel. 
DER  KÖLNISCHE  STIL. 


Haben  wir  in  großen  Zügen  die  Entwicklung  des  kölnischen 
Kunstschaftens  in  ihrer  Beziehung  zu  der  ihres  Bodens  verfolgt, 
so  möge  dieses  Kapitel  der  Analyse  der  inneren  Entwicklung 
des  kölnischen  Stiles  gewidmet  sein. 

Aus  welchen  Wurzeln  erwuchs  dieser  Stil?  Das  ganze  XIII. 
Jahrhundert  ist  sehr  arm  an  kölnischer  Plastik,  nur  in  den 
Reliquienschreinen  vom  Anfang  des  Jahrhunderts  offenbart  sich 
eine  außerordentlich  hohe,  künstlerische  Kultur.  Doch  keines- 
wegs spezifisch  kölnischen  Charakters!  Wir  begegnen  einer 
Werkstatt  dieser  Kleinkunst  auch  in  Aachen,  deren  künstlerische 
Entwicklung  sich  wenig  von  der  kölnischen  unterscheidet.  Auch 
in  den  Schwesterkünsten,  der  Malerei  und  Architektur,  hebt 
sich  Köln  kaum  aus  dem  Rahmen  der  rheinischen  Gesamtlei- 
stungen dieser  Zeit  hervor.  Die  Bauhandwerker  —  und  in  ihrem 
Gefolge  wandernde  Maler  —  zogen  in  Bauhütten  vereinigt  von 
Ort  zu  Ort,  dem  Bedürfnisse  nach,  soweit  nicht  noch  die 
klösterlichen  Gemeinschaften,  wie  die  Cistercienser,  später  die 
Bettelorden,  sich  selbst  ihre  Bauten  nach  einem  fast  interna- 
tionalen Vorbilde  schufen.  Obgleich  der  romanische  Stil  gerade 
in  Köln  seine  wundervollsten  architektonischen  Blüten  trieb, 
so  vermögen  wir  doch  noch  nicht  in  ihnen  einen  abgeschlos- 
senen kölnischen  Charakter  zu  erkennen.    Köln  blieb  eben  bis 
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zu  seiner  Befreiung  vom  erzbischöflichen  Joch  prima  inter 
pares,  selbst  die  hohe  Kunst  der  Schreine  bewegt  sich  noch  in 
den  Bahnen  der  romanisch-deutschen  Kunst,  die  ihren  Höhe- 
punkt —  unabhängig  von  der  gleichzeitigen  französischen  Kunst 
—  in  den  sächsischen  Werken  Naumburgs  und  Wechseiburgs 
und  dem  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen  in  Braunschweig  um 
die  Mitte  des  XIIL  Jahrhunderts  erreicht.  In  der  gleichen  Zeit 
ringt  sich  die  kölnische  Bürgerschaft  zur  Selbständigkeit  empor, 
ein  junges  Staatswesen,  das  schwer  zu  kämpfen  hat,  bis  es 
nach  langen  Fehden  und  schweren  finanziellen  Opfern  für  die 
Gewinnung  fürstlicher  Freunde^  am  Ende  des  Jahrhunderts  zu 
einer  gewissen  KonsoUdierung  und  damit  zu  einer  eigenen 
geistigen  Kultur  gelangt.  Wenn  im  Jahre  1248  das  aristokra- 
tische Domkapitel  sich  zum  Bau  des  neuen,  streng  französischen 
Domes  entschließt,  so  dürfen  wir  in  dieser  mechanischen  lieber- 
nähme  des  fremden  Stiles  nur  eine  störende  Episode  in  der 
kölnischen  Stilentwicklung  erblicken,  störend  besonders  deshalb, 
da  die  enormen  Baukosten  des  Domes  sicher  den  anderen 
Künsten  die  Mittel  und  damit  auch  die  Entwicklungsmöglichkeit 
entzogen.  Zum  letzten  Male  tönt  uns  in  Köln  aus  diesem  Biesen- 
plane die  stolze  Sprache  des  internationalen  klerikalen  Feuda- 
lismus entgegen,  der  sich  in  der  Ueberschätzung  seiner  bereits 
schwindenden  geistigen  und  finanziellen  Kräfte  mit  diesem  Werk 
ein  letztes  tragisches  Denkmal  errichtet.  Schon  damals  konnte 
dieser  Bau  nur  auf  der  breiten  Basis  der  Opferwilligkeit  der 
ganzen  deutschen  Christenheit  geplant  werden,  —  Köln  allein 
war  für  ihn  viel  zu  schwach,  übernimmt  zwar  später,  selbst 
bedeutend  erstarkt,  nach  dem  vöHigen  Niedergange  des  mittel- 
alterhchen  Kirchengedankens,  den  Weiterbau  als  eine  Ehren- 
pflicht, jedoch  bleibt  der  Dom  stets  eine  Art  von  Kuckuck  im 
Neste  der  Zaunkönige.  In  seinen  nüchternen  Einzelformen  lebt 
ein  akademisch  kühler  Geist,  der  wenig  mit  dem  phantasie- 


1  Leonhard  Ennen,  Geschichte  der  Stadt  Köln.  Bd.  II,  S.  227  ff. 
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vollen,  lebensfreudigen  kölnischen  Volkscharakter  zu  tun  hat. 
Gewiß  hat  der  Dombau  in  seinem  späteren  Verlauf  der  Plastik 
zwei  Aufgaben  gestellt,  die  Pfeilerapostel  im  Chor  und  die 
Apostelstatuen  im  Petersportal.  Doch  sind  sie  nicht  aus  seinem 
Geiste  geboren.  Die  kölnische  Bildnerei  fand  selbst  einen  neuen 
Weg  zur  Lösung  dieser  einzig  ihr  beschiedenen,  ihrem  Wesen 
fremden  Monumentalaufgaben. 

Die  Bauten  Kölns  der  aristokratischen,  bischöflichen  Zeit 

—  der  romanischen-  und  Uebergangsepoche  heute  beigeordnet 

—  waren  der  Entwicklung  einer  Monumentalpastik  keineswegs 
günstig  gewesen.  Ihre  strenge  Massenharmonie  verlangte 
höchstens  architektonische  Schmuckformen  ;  plastischen  Schmuck 
mußte  sie  als  ungesetzmäßig  verschmähen.  Tektonisches  Stil- 
empfinden herrscht  auch  in  den  wenigen,  uns  erhaltenen  roma- 
nischen Kruzifixen  und  Madonnen  des  XII.  und  XIII.  Jahrhun- 
derts. In  ihrer  Loslösung  von  jeder  menschlich-weicheren  Emp- 
findung wollen  sie  uns  in  ihrer  steifen,  hieratischen  Haltung 
und  ihrem  streng  stilisierten  Körperbau  und  Faltenwurf  als 
echte  Verkörperungen  dieses  monumental -architektonischen 
Stilempfindens  erscheinen  —  noch  geschaffen  in  einer  Zeit,  in 
der  man  in  Frankreich  den  malerischen  Massenbau  bereits  zu 
Gunsten  des  gotischen,  mathematisch-konstruktiven  Gerüstbaues 
aufgegeben  hatte  —  vielleicht  eine  ästhetische  Verarmung,  der 
man  allerdings  durch  die  jetzt  einsetzende,  weitgehende  plastische 
Ausschmückung  ein  sehr  glückliches  Gegengewicht  bot.  Das 
neue  Schmuckbedürfnis  ließ  im  gotischen  Mutterlande  den 
starken  Baum  der  monumentalen,  gotischen  Plastik  erstehen. 
Organisch  wuchs  er  empor,  alle  Elemente  des  damals  Frank- 
reichs beherrschenden  Volks-  und  Glaubensempfindens  in  sich 
vereinigend.  Seine  Wurzeln  aber  trieben  unmerkbar  über  die 
Grenzen  des  Mutterlandes  hinweg,  sandten  überall  in  Europa 
neue  Triebe  empor,  die  meistens  bald  die  heimische  Kunstübung 
erstickten,  da  sie  trotz  mancher  Anpassung  an  den  neuen 
Boden  im  eigensten  Wesen  nirgends  die  Heimat  verleugneten. 
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Am  stärksten  begegnet  uns  diese  künstlerische  Abhängigkeit  in 
Werken  des  XIII.  Jahrhunderts  der  Dome  zu  Bamberg^  und 
Straßburg ^.  In  Köln  werden  wir  vergeblich  nach  einer  gleich 
starken  Gefolgschaft  des  siegreichen  französischen  Stiles  suchen. 
Bei  der  Ausschmückung  jener  Kirchen  im  Laufe  des  XIII.  Jahr- 
hunderts hatte  eben  noch  nicht  die  Bürgerschaft  Strasburgs  und 
Bambergs  das  ausschlaggebende  Wort,  sondern  der  interna- 
tionale oft  hochadelige  Klerus,  den  häufig  verwandtschaftliche 
Beziehungen  und  Studienreisen  mit  dem  damals  Deutschland 
so  weit  überragenden  Kulturlande  Frankreich  verbanden  ^  In 
Köln  lagen  die  Verhältnisse  ganz  anders,  als  die  Vollendung 
des  Chores  (1322)  einen  monumentalen  Pfeilerschmuck  durch 
Apostelfiguren  verlangte.  Es  ist  mit  großer  Wahrscheinlichkeit 
anzunehmen,  daß  bei  der  Vergebung  der  Arbeit  die  Geistlich- 
keit auf  die  Kölner  Bürgerschaft  Rücksicht  zu  nehmen  hatte, 
da  die  aus  ihr  hervorgehende  Petri-Bruderschaft  nach  1300 
dem  insolventen  Kapitel  die  Baulast  mehr  und  mehr  abgenommen 
hatte.  Jedenfalls  läßt  sich  aus  der  Stilanalyse  der  Beweis  er- 
bringen, da'ß  das  umfangreiche  Werk  keinem  Fremden,  sondern 
einem  einheimischen  Meister  der  Holzplastik  übertragen  wurde, 
der  wie  wir  später  im  einzelnen  sehen  werden  —  mit  den 
beschränkten  Mitteln  seiner  Kunst,  doch  getragen  von  echt 
kölnischem  Geiste,  sich  seiner  ungewohnten  Aufgabe  mit  größtem 
Geschick  entledigt.  Dieser  Meister  gehörte  wohl  bereits  der 
Confraternitas  des  hl  Evergislus  an,  in  der  sich  seit  dem 
letzten  Drittel  des  XIII  Jahrhunderts  Bildschnitzer,  Sattler, 
Maler,  Glaswörter  und  Wappensticker  vereinigten  Während 
um  1300  die  aristokratische  idealisierende  Großplastik  Frank- 
reichs bereits  ihrer  künstlerischen  Erschöpfung'  entgegengeht, 


J  Arthur  Weese,  Die  Bamberger  Domskulpturen,  Straßburg,  1897. 

2  Karl  Franck  Oberaspach,  Der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge 
am  Straßburger  Münster,  Düsseldorf  1903. 

3  Friedrich  Back,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Malerei  und  Plastik 
im  XIV.  und  XV.  Jahrhundert,  Frankfurt  a.  M.  1910,  S.  6. 
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um  bald  infolge  des  Ausbleibens  von  Monumentalaufträgen  — 
verursacht  durch  den  Niedergang  des  Reiches  im'  englisch- 
französischen Kriege  (1328—1453)  —  auch  den  materiellen 
Boden  zu  verlieren,  wird  zu  gleicher  Zeit  im  Schöße  der 
Kölner  Zunft,  die  kölnische  gotische  Plastik 
geboren.  • 

Das  romanische,  der  Plastik  wenig  geneigte  Stilempfmden 
versinkt;  als  Gegenströmung  steigt  eine  neue  Freude  an  der 
schon  lange  in  Deutschland  vernachlässigten  Bildnerkunst  empor, 
'ähnhch  dem  plastischen  Frühling,  den  Frankreich  bereits  100 
Jahre  früher  erlebte.  Die  um  1300  gefertigten  Chorgestühle 
verlassen  bereits  die  Bahnen  der  nüchternen  Steinplastik  und 
«  weisen  vielfach  einen  reichen  figürhchen  und  ornamentalen 
Schmuck  auf.  Auf  den  Altären  verlangt  das  Auge  an  Stelle 
der  einfachen,  romanischen  Retabeln  große  geschnitzte  Altar- 
schreine zu  sehen ;  die  in  Köln  in  großer  Zahl  gefundenen 
Gebeine  der  vermeintlichen  11000  Jungfrauen  der  heiligen  Ur- 
sula regen  zu  pietätvoller  Aufbewahrung  in  Kopf-  und  Büsten- 
reliquiaren  in  Holz  und  Edelmetall  an,  um  alsdann  als  kostbare 
Geschenke  in  die  Klöster  und  Kirchen  der  Provinz  zu  wandern; 
das  stark  verinnerlichte  Glaubenserleben  des  jungen- XIV.  Jahr- 
hunderts äußert  sich  in  dem  Wunsche  nach  andachtwirkenden 
Madonnen  und  Kruzifixusbildern. 

Im  Wesentlichen  ruft  die  Nachfrage  und  die  künstlerische 
Mode  um  1300  in  Deutschland  eine  ausgedehnte  Kleinplastik 
hervor,  die  neben  der  Verarbeitung  von  Steinmaterial  alier  Art 
in  Metalltreibearbeit,  hauptsächlich  aber  in  der  für  breitere 
Schichten  billigeren,  polychromierten  Holzschnitzkunst  sich  aus- 
spricht. Ihr  gegebener  Sitz  für  die  nördlichen  Rheinlande  war 
Köln.  Außer  den  mannigfachen  Aufträgen,  die  aus  der  Stadt 
selbst  kamen  \  sicherte  es  durch  seinen  beherrschenden  Markt 

1  Köln  besaß  am  Ende  des  XIV.  Jahrhunderts  11  Kollegialkirchen, 
11  Mönchsklöster,  12  oder  13  Nonnenklöster.  20  Parochialkirchen  und  mehr 
als  209  Kapellen.    Vgl.  Landes  Coloniae  (Böhmer,  Fontes  T.  IV,  S.  463). 
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der  Kunst  den  besten  materiellen  Boden,  ganz  abgesehen  von 
dem  erhöhten  Schutz,  den  seine  Mauern  in  jenen  drangsals- 
vollen Zeiten  seinen  Bürgern  boten.  Die  Diözesan-  und  Kloster- 
geistlichkeit stand  naturgemäß  mit  dem  Sitze  ihres  Erzbischofs 
in  regen  geistigen  und  wirtschaftlichen  Beziehungen.  Die  meisten 
hohen  Herren  der  weitesten  Umgebung  unterhielten  in  Köln 
eigene  Höfe,  besonders,  wenn  sie  Waffenvertrag  als  Ehren- 
bürger mit  der  Bürgerschaft  verband:  so  flössen  natürlich  als 
Teil  dieses  stetigen  Austausches  der  ländlichen  Naturalprodukte 
mit  denen  der  städtischen  Industrie  wohl  auch  die  meisten 
Aufträge  für  Plastik  nach  Köln.  Ein  strenges  Zunftgesetz  * 
sorgte  für  eine  möglichst  gleimäßige  Verteilung  der  Aufträge 
unter  den  eingeschriebenen  Meistern  und  ihre  angemessene 
Bezahlung,  leistete  aber  durch  eine  gewissenhafte  Ueberwachung 
der  Arbeit  und  gediegene  Heranbildung  der  Meister  die  weitest- 
gehende Gewähr  für  das  beste  Material  und  die  sorgfältige 
Ausführung  der  Zunfterzeugnisse. 

Alle  materiellen  Vorbedingungen  zur  Entwicklung  einer 
bodenständigen  Kunst  vereinigten  sich  also  damals  auf  Köln, 
so  daß  wohl  kaum  während  des  XIV.  Jahrhunderts  nennenswerte 
niederreinische  Provinzschulen  bestanden  haben  können,  zumal 
der  Umfang  der  Aufträge  (große  Schnitzaltäre,  gewaltige  Ghor- 
gestühle)  das  Zusammenwirken  von  vielen  Kräften,  große 
Werkstätten  und  ein  nicht  unbedeutendes  Betriebskapital  ver- 
langten, Schwierigkeiten,  die  ein  wanderndes  Künstlertum  gegen- 
über dem  städtischen  kaum  aufkommen  ließen.  Zahlreiche 
Namen  von  Kölner  Meistern  sind  uns  in  den  Kölner  Schreins- 
büchern erhalten,  —  die  gewissermaßen  unsere  heutigen  Zivil- 
standsregister und  das  städtische  Grundbuch  vertraten,  —  doch 


—  Die  cronica  van  der  hilliger  stat  van  Coellen,  1499 :  Koehlhoffsche 
Chronik  i.  d.  Deutsche  Städiechroniken,  Bd.  XIII,  S  495  —  96. 

i  Vgl.  Merlo,  Nachrichten  von  dem  Leben  und  den  Werken  kölnischer 
Künstler,  Köln  ]852,  S.  204  (eines  Erpahren  Mahler  Ambts  Verbesserte 
Ambts  Ordnung). 
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will  uns  nirgends  eine  Nachricht  über  die  Werke  dieser  Meister 
begegnen,  die  sie  in  ihrer  handwerklichen  Bescheidenheit  nicht 
zu  datieren  noch  gar  zu  signieren  wagten.  Es  fehlt  uns  ferner 
jede  Schilderung  des  Werkstattbetriebes.  Allein  die  Zunft- 
ordnung gibt  uns  gewiße  Aufschlüsse  über  das  eng  dahin- 
fließende, streng  überwachte  l^ölner  Kunstschaffen,  Alles  andere, 
zumal  die  künstlerische  Entwicklung  und  die  zeitliche  Ein- 
reihung der  Werke,  müssen  wir  aus  den  wenigen  uns  erhal- 
tenen Schöpfungen  selbst  herauslesen,  soweit  wir  nicht  aus 
ihrem  Zusammenhange  mit  der  chronistisch  festgelegten  Geschichte 
gewisse  Schlüsse  wagen  dürfen. 

Trotzdem  ist  es  uns  möglich,  ein  einigermaßen  abgerun- 
detes Bild  der  kölnischen  Plastik  im  XIV.  Jahrhundert  zu  ge- 
winnen. Ein  liebevolles  Versenken  wird  uns  zuerst  erkennen 
lassen,  daß  sie  keineswegs  ein  bloßer  Nebentrieb  der  großen 
französischen  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  ist,  sondern  in 
ihrem  eigensten  Wesen  sich  als  original  und  bodenständig  er- 
weist. Warum  sollte  auch  Köln  in  jener  Zeit  seiner  kraft- 
vollsten und  eigenartigsten  Entwicklung  gerade  auf  dem  Gebiete 
der  Kunst  fremde  Wege  gegangen  sein!  Hat  nicht  fast  jede, 
starke  Kulturepoche  auch  eine  eigene  Kunstsprache  für  seine 
künstlerischen  und  religiösen  Ideale  gefunden!  Keineswegs 
wollen  wir  eine  gewisse  formale  Abhängigkeit  von  Frankreich 
—  besonders  für  die  Anfänge  der  Kölner  Kunst  —  ab- 
leugnen: eine  traditionslose,  plötzlich  sich  entwickelnde  Kunst 
wird  stets  nach  Lehrern  suchen,  um  das  Handwerk  zu  er- 
lauschen, zumal,  wenn  deren  höhere  Kultur  bereits  interna- 
tionales Gemeingut  geworden  ist.  Doch  müssen  wir  daran 
festhalten ,  daß  nur  mittelbare  französische  Einflüsse 
sich  in  der  Kölner  Kunst  feststellen  lassen,  eine  Behaup- 
tung, die  wir  schon  durch  die  Betrachtung  der  Möglichkeiten 
einer  direkten  Stilübernahme  stützen  zu  können  hoffen,  selbst 
wenn  wir  vorläufig  von  der  Stilsprache  der  Monumente  selbst 
absehen. 
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Wanderten  Kölner  Künstler  damals  nach  Frankreich  oder 
kamen  umgekehrt  französische  Meister  nach  Köln? 

Beide  Möglichkeiten  lassen  sich  mit  ziemlicher  Sicherheit 
verneinen,  wenn  wir  die  damalige  wirtschaftliche  Lage  etwas 
genauer  betrachten.  Frankreich  befand  sich  seit  1300  in  einem 
auffallenden  wirtschaftlichen  Niedergange;  die  Arbeiten  an  allen 
größeren  Bauwerken  gerieten  infolge  der  andauernden  Kriegs- 
wirren und  der  damit  verbundenen  traurigen  finanziellen  Lage 
ins  Stocken  und  vermochten  selbst  den  einheimischen  Künstlern 
immer  weniger  Brot  zu  bieten  :  wieviel  weniger  zugewanderten 
deutschen  Handwerkern,  die  neben  ihrer  mangelhafteren  Vor- 
bildung auch  noch  mit  nicht  unwesentlichen  Sprachschwierigkeiten 
zu  kämpfen  halten.  Umgekehrt  finden  wir  in  den  Schreins- 
büchern der  Stadt  Köln,  die  den  Eigennamen  Fremder  den 
Namen  des  Geburtsortes  beizufügen  pflegen,  nirgends  einen  An- 
halt für  die  Uebersiedelung  eines  französischen  Meisters  nach 
Köln.  Gelangte  schließlich  ein  nicht  eingeborener  Meister  in  die 
Kölner  Zunft,  so  war  sicherlich  sein  Einfluß  nur  gering,  da  er 
bei  der  fremden  feindlichen  Tendenz  der  Kölner  Zunftgesetz- 
gebung sich  möglichst  bemüht  haben  wird,  seine  fremde  Art 
der  seiner  neuen  Zunftgenossen  anzupassen,  um  dadurch  um 
so  schneller  den  Charakter  alter  Dazugehörigkeit  zu  erwerben. 
In  Stephan  Lochner,  dem  vom  Bodensee  zugewanderten  deutschen 
Meister,  bietet  sich  uns  für  diese  geistige  Amalgamierung  ein 
gut  beglaubigtes  Beispiel.  Selbst  die  den  Gesellen  vorgeschrie- 
bene Wanderschaft  wird  nur  unbedeutend  auf  die  Eigenent- 
wicklung des  Kölner  Stiles  eingewirkt  haben,  da  nach  einer 
sechsjährigen  '  Lehrzeit  nur  schwache  Individualitäten  sich 
außer-kölnische,  der  Heimatschule  zumeist  unterlegende  Kunst- 
auffassungen zu  eigen  gemacht  haben  werden.  Nach  der  Rückkehr 
in  ihre  Vaterstadt  werden  gerade  diese  sich  ebenso  schnefl  der 
in  Köln  herrschenden  Kunstströmung  wieder  gebeugt  haben. 
Unmittelbare  persönliche  Uebertragungen  französischer  Technik 
und  französischen   Kunstempfindens,  genährt   durch  ein  ein- 
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gehendes  Studium  oder  die  Mitarbeit  an  französischen  Originalen, 
müssen  wir  also  von  der  Hand  weisen.  Könnte  dennoch 
die  französische  Kunst  nicht  durch  ihre  Auswanderung  in  die 
Köln  benachbarten  Länder,  die  weniger  streng  gegen  fremde  — 
französische  —  Künstler  sich  abschlössen,  und  ihre  dadurch  be- 
dingte provinziale  Abwandlung  dem  Stilempfmden  der  kölnischen 
Bildner  entgegenkommendere  Vorbilder  geboten  haben,  nach 
denen  die  traditionslose  Kölner  Kunst  begierig  gegriffen  hätte  ? 
Auch  darauf  müssen  wir  mit  Nein  antworten.  Das  von  mir 
durchgeführte  eingehende  Studium  Belgiens,  Luxemburgs  und 
der  Moselgegend,  durch  die  die  alten  Handelswege,  besonders 
dem  Maas-  und  Moseltale  folgend,  führten,  förderte  für  das  XIII. 
und  XIV.  Jahrhundert  nur  eine  ganz  minderwertige,  verwaschene 
französische  Kunstübung  zu  Tage,  deren  geringer  Umfang  mit 
der  damals  noch  untergeordneten  wirtschafthchen  Stellung  dieser 
Landschaften  durchaus  im  Einklang  steht.  Einige  wenige  gute 
Leistungen  können  dieses  Gesamturteil  nicht  erschütternd  In 
diesen  Ländern  konnten  also  zu  jener  Zeit  die  wandernden 
Kölner  wenig  künstlerischen  Gewinn  einheimsen,  ebenso  wenig, 
wie  in  dem  benachbarten  Westfalen,  das  damals  noch  gerin- 
gere künstlerische  Leistungen  zeitigt  als  die  westlichen  Grenz- 
lande, wenn  wir  auch  hier  einige  umso  höherstehende  Einzel- 
leistungen künstlerischer  Persönhchkeiten,  wie  die  Mindener 
Domfiguren  und  die  kürzlich  entdeckten  Münster  -  Apostel- 
figuren  (jetzt  im  Münsterer  Museum)  durchaus  anerkennen 
wollen  ^. 


•  Vgl.  R.  Koechlin,  La  Sculpture  Beige  et  les  Influences  frangaises 
anx  XIII*  et  XIV"  siecles,  Paris,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1903,  S.  17.  Or, 
nous  le  repetons  apres  une  minutieuse  enquete,  pendant  les  trois  pre- 
miers  quarts  du  siecle  environ  l'originalite  de  i'art  des  Pays-Bas  est  tres 
mediocre,  la  part  de  realisme  natif  qu'on  y  peut  remarquer,  des  plus  faibles, 
et  c'est  toujours  l'imitation  des  modes  frangaises,  qui  predomine  ff. 

Joseph  Destree,  Etüde  sur  La  Sculpture  BrabauQonne  au  moyen-äge, 
premiere  partie,  Bruxelles  1894. 

2  Mitteilungen  der  Altertumskomiiiission  für  Westfalen,  1899,  S.  77  ff. 
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Offen  bliebe  alsdann  noch  die  Frage  nach  einer  eventuellen 
Beeinflussung  durch  die  ober-  und  mittelrheinische  Kunst  des 
XIV.  Jahrhunderts.  Auch  für  diese  Gebiete  haben  persönliche 
Untersuchungen,  denen  sich  durch  die  weite  Zerstreuung  der 
sehr  spärhchen  Monumente  besondere  Schwierigkeiten  boten, 
mich  zum  ersten  zu  der  Erkenntnis  gebracht,  daß  von  einer 
geschlossenen  Entwicklung  einer  bürgerlichen  Kunst,  wie  in 
Köln  infolge  des  Fehlens  bedeutender  Zentren  bürgerUcher 
Kultur  für  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts  nirgendwo  die 
Rede  sein  kann  ^  Im  Gegensatz  zu  Köln  zeigt  nur  die  fürst- 
liche Grabmalplastik  —  besonders  in  Mainz  und  Würzburg  — 
eine  bedeutende  Höhe,  ohne  jedoch  eine  stetige  Entwicklung  zu 
zeitigen.  Die  Ursache  hierfür  müssen  wir  in  der  Natur  dieser 
nicht  alltäglichen  Aufträge  suchen,  die  durch  ihr  sprungweises 
Bedürfnis  eine  Art  von  Wandei  künstlern  heranbilden  mußten. 
Für  diese  war  aber  gerade  in  Köln  infolge  des  Zunftregimentes 
kein  besonders  fruchtbarer  Boden,  was  wir  für  die  Entwicklung 
der  Lokalkunst  bedauern  müssen,  da  gerade  unter  den  Grab- 
malkünstlern manche  bedeutende,  künstlerische  Persönlichkeit 
zu  finden  ist.  Die  Köln  benachbarte,  mittelrheinische  Plastik 
hat  uns  kein  monumentales  Werk  (außer  der  Grabplastik)  hinter- 
lassen, das  wir  für  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts  in  An- 
spruch nehmen  dürften.  Erst  in  der  zweiten  Hälfte  tritt  uns 
in  Mainz  in  den  Portalfiguren  der  früheren  Liebfrauenkirche  ^, 
jetzt  in  der  Steinhalle  des  Mainzer  Museums,  ein  bedeutsames 
Werk  entgegen,  dessen  eigenartige  Verwandtschaft  mit  der 
späteren  burgundischen  Grabplastik  noch  einer  Erklärung  harrt. 
Die  Klein-  und  Einzelplastik,  zu  der  wir  Madonnen,  Schnitz- 
altäre, Reliquiare  usw.  rechnen,  zeigt  eine  starke  stilistische 
Zerrissenheit,  deren  Elemente  sich  zum  Teil  auf  die  französie- 

^  Vgl.  Die  Ausführungen  von  Friedrich  Back,  a.  a.  0. 

^  Friedrich  Schneider,  Die  ehemalige  Liebfrauenkirche  zu  Mainz, 
Korrespondenzblatt  des  Gesamtvereins,  Nr.  1,  1877.  —  Ders.,  Zur  Frage 
nach  einer  gotischen  Lokalschule  am  Rhein:  Korresp. -Blatt,  Nr.  11. 
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rende  Plastik  der  Dome  zu  Freiburg,  Straßbiirg  und  Trier 
zurückführen  lassen,  ohne  jedoch  vorläufig  die  Möglichkeit  der 
Bildung  lokaler  Schulen  mit  einer  gewissen  Entwicklung  zu 
bieten ;  natürhch  ist  anzunehmen,  daß  aus  diesen  Gegenden 
Künstler,  der  alten  Rheinstraße  folgend,  nach  Köln  gelangten, 
oder  umgekehrt  Kölner  Gesellen  auf  ihrer  Wanderschaft*  hier 
manche  Anregung  erfuhren:  doch  entwickelte  sich  der  Kölner 
Stil  bald  zu  einer  solchen  Klarheit  und  Geschlossenheit,  daß 
ein  anzunehmender  mittelrheinischer  Einschlag  das  Bild  seiner 
Entwicklung  nicht  wesentlich  zu  trüben  vermag.  Erst  um  die  Mitte 
des  XIV.  Jahrhunderts  gelangt  der  Mittelrhein  zu  einer  eigenen  For- 
mensprache, die  von  der  Kölns  meistens  abweicht,  obwohl  eine 
Beeinflussung  durch  die  Ausfuhr  kölnischer  Plastik  bei  dem  künst- 
lerischen Hochstande  ihrer  Meister  kaum  sich  abweisen  läßt. 
Jedenfalls  verhinderte  aber  die  oft  sich  auch  pohtisch  äußernde 
Rivalität  der  rheinischen  Kurfürsten  einen  allzulebhaften  Export 
von  kölnischen  Kunstw^erken  in  die  Kirchen  der  Mainzer  und 
Trierer  Diözesen.  Schon  aus  diesem  Grunde  müßte  man  fast  die 
bislang  so  gern  verfochtene  Annahme,  der  berühmte  Hochaltar 
der  Oberweseler  Liebfrauenkirche  sei  eine  Kölner  Arbeit,  ab- 
lehnen'''. Denn  Oberwesel  gehörte  stets  zum  Trierischen  Erz- 
sprengel.  Außerdem  zeigt  der  Altar  selbst  eine  so  von  allem  ab- 
weichende Behandlung,  was  sich  bis  jetzt  als  echt  kölnische  Kunst- 
übung feststellen  läßt,  zumal  in  dem  typisch  Straßburger  Maßwerk, 
daß  wir  die  Einordnung  des  schönen  Werkes  einer  genaueren  Er- 
forschung der  süddeutschen  Lokalschulen  überlassen  müssen  ^ 
Fast  unmöglich  will  es  uns  daher  erscheinen,  eine  direkte 
künstlerische  Beeinflussung  durch  fremde  Meister  oder  eine 

'  Karl  Lamprecht,  Deutsche  Geschichte,  Bd  III,  S.  191.  , 

2  Franz  Bock,  Der  Flügelaltar  der  ehemaligen  Cisterzienser-Abtei- 
kirche  zu  Mariensladt  und  seine  form  verwandte  Parallele  zu  Oberwesel. 
S.  Annalen  des  Vereins  für  nassauische  Altertumskunde  und  Geschichts- 
forschung, Bd.  IX.  S.  330-38. 

3  Moriz-Eichborn,  Der  Ökulpturencyklus  in  der  Vorhalle  des  Freiburger 
Münsters,  Straßburg  1899.  Vgl.:  «Was  uns  das  XIV.  Jahrhundert  zu  Anfang 
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persönliche  Gefolgschaft  der  Kölner  Künstler  für  die  Anfänge 
der  kölnischen  Plastik  im  XIV.  Jahrhundert  festzustellen,  zumal 
wir  eine  direkte  Nachahmung  bestimmter  französischer  Origi- 
.  nale  wie  in  Bamberg  und  Straßburg  schon  gar  nicht  nachzu- 
weisen vermögen. 

Kölns  Kunst  des  XiV.  Jahrhunderts  ist  eben  in  ihrem 
Wesen  stets  kölnisch,  wenn  auch  in  ihrer  Form  anfangs 
eine  freie,  oft  unverstandene  Uebersetzung  des  französischen 
Kanons  ins  Deutsch-Kölnische,  hierin  einer  ähnlichen  Wandlung 
unterworfen,  w^e  die  französische  Gralslegende  in  Wolframs 
von  Esehenbach  deutscher  Umdichtung  Parzifal.  Um  die  Mitte 
des  Jahrhunderts  gelangte  sie  in  ihrem  Ringen  nach  eigenem 
Ausdruck  zur  völhgen  Befreiung  aus  den  Banden  des  Konven- 
tionalismus und  steigt  siegreich  zu  freier  naturalistischer  Auf- 
fassung empor. 

Auf  welche  Weise  können  wir  uns  die  formale  Verwandt- 
schaft der  kölnischen  Kunst  mit  der  französischen  erklären,  da 
alle  bisherigen  direkten  Uebertragungshypothesen  sich  als 
w^enig  stichhaltig  erwiesen.  Sicherlich  werden  die  Kölner  Meister 
%  beim  Fehlen  einer  eigenen  Werkstattstradition  französische 
Musterbücher  besessen  haben,  die  auf  dem  Handelswege  nach 
Köln  kamen.  In  ganz  einfachen  Umrißzeichnungen  hielten  wohl 
diese  Haupttypen  der  verlangten  Skulpturen,  Glas-  und  Wand- 
malereien und  Stickereimuster  fest.  Hinzu  kamen  wohl  noch 
eigene  Skizzenbücher,  die  ähnlich  dem  des  französischen 
Wanderkünstlers,  Villard  de  Honnecourt\ Wanderschaftsstudien, 

«am  Oberrhein,  z.B.  in  Bamberg,  Regeusburg  und  Nürnberg  zu  bieten  hat, 
«steht  fast  allgemein  in  einem  kläglichen  Gegensatze  zu  der  hohen  Kunst 
«des  XIII,  Jahrhunderts  und  bestätigt  nur  die  Eichtigkeit  unseres  in  einen, 
«früheren  Kapitel  gefällten  Urteils  über  die  deutsche  Plastik  dieser  Zeit 
«Wie  ein  heißer,  öder  Sommer  auf  einen  kurzen  Frühling,  so  ist  das  XIV 
«auf  das  XIII.  Jahrhundert  gefolgt  und  hat  die  Blüten,  weiche  die  Früh- 
«gotik  gezeitigt,  welken  lassen,  ehe  sie  sich  noch  entfalten  konnten».  (S.  228  . 

1  Lassus  et  Darcel,  Album  de  Honnecourt  architecte  du  XIll^  sieclc. 
Paris  1858. 

L.  2 
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Konturzeichnungen  nach  Plastiken  oder  Pausen  nach  Flächen- 
darstellungen aufbewahrten.  Als  plastische,  direkte  Vorbilder 
werden  sicher  den  Kölner  Meistern  außerdem  noch  gewisse 
Werke  der  französischen  Kleinplastik  vorgelegen  haben,  Elfen- 
beinschnitzereien, Treib-  und  Schmelzarbeiten  und  sonstiges 
leicht  Iransportierbares,  internationales  Kunstgut  \  soweit  sie 
sich  nicht  mit  Wachs-  und  Gipsabgüssen  der  immerhin  teuren 
Kunstwerke  begnügen  mußten,  die,  wie  noch  heute,  als  Ateher- 
requisiten  von  Hand  zu  Hand  gingen.  Auf  Grund  dieses  Bil- 
dungsmaterials wird  uns  auch  das  stärkere  Hervortreten  des 
französischen  Geistes  in  den  einfachen  zweidimensionalen  Ueber- 
setzungen  der  Vorlagen  in  Glas-  und  Wandmalereien  verständ- 
licher. Weit  größere  Stilabweichungen  begegnen  uns  natürlich 
bei  den  dreidimensionalen  üebersetzungen  dieser  Vorlagen  ins 
Plastische.  Die  Tiefe  und  Breite  der  Faltenzüge  unterhegt 
willkürlichen  Veränderungen,  der  Kölner  Meister  gestattet  sich 
gern  Vereinfachungen  und  übersetzt  zumal  die  in  den  Zeich- 
nungen wohl  nur  vage  wiedergegebenen  Gesichtszüge  ins 
Deutsche-Bürgerhche,  vollständig  mißhngen  ihm  meistens  der 
virtuose  Schwung  und  die  anatomische  Durchbildung  der 
französischen  Kunst,  wenn  wir  hier  von  einigen  Reliefschnitze- 
reien an  den  Chorgestühlen  absehen.  Bei  ihnen  lagen  den 
Meistern  zweifellos  französische  Elfenbeinschnitzereien  als 
Muster  vor,  die  sie  bei  der  immerhin  untergeordneten  Wertung 
ihrer  Arbeit  ungeniert  kopieren  zu  dürfen  glaubten.  Sobald  sie 
sich  an  eine  bloße  Uebersetzung  einer  Zeichnung  oder  gar  an 
eine  eigene  Komposition  wagen,  zeigt  der  weite  künstlerische 
Abstand  dieser  Arbeiten  von  jenen,  daß  man  auf  Grund  obiger 
rein  französisch  anmutender  Reliefs  keinen  französischen  Meister, 
sondern  nur  einen  Kölner  Kopisten  annehmen  darf. 

Besser  als  alle  vergleichenden  Beschreibungen,  vermag 
wohl  ein  Schulbeispiel  die  Uebersetzung  des  Stiles  und  die 


^  Kämmerer  im  Jahrb.  der  Preuß  Kunstsammlungen.  XVII,  S.  173  ff. 
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Eigenheiten  des  national-geschiedenen  Empfindens  klar  zu  machen. 
Wir  stellen  zwei  Werke  ungefähr  der  gleichen  Zeit  (zirka  1300 
bis  1350)  gegenüber,  eine  Elfenbeinmadonnades  Louvre,  die  sog. 
Madonna  der  Sainte  Chapelle  de  Paris,  und  eine  kölnische 
Madonna  aus  der  Kirche  Maria  in  Lyskirchen  zu  Köln.  Wir 
wollen  vorausschicken,  daß  diese  W^ah),  die  lediglich  durch  die 
äußere  Aehnlichkeit  des  Motivs  bestimmt  wurde,  zu  Ungunsten 
der  Kölner  Plastik  ausfiel,  da  das  kölnische  Werk  keineswegs 
sich  so  glanzvoll  über  seinen  heimatlichen  Durchschnitt  erhebt 
wie  das  französische,  sondern  nur  den  Kölner  Durchschnitts- 
leistungen angehört.  Dasselbe  Motiv:  eine  Mutter,  die  ihrem 
Knaben  auf  dem  Arme  eine  Kugel  reicht.  Doch  welche  Welt 
trennt  diese  beiden  Werke !  Diese  echte  Französin  der  vor- 
nehmsten Gesellschaft,  die  in  bewußter  Grazie  den  frühreifen 
Knaben  auf  den  Arm  genommen  hat,  um  in  koketter  Eleganz 
ihrem  Bildner  Modell  zu  stehen.  Wie  biegt  sich  der  elastische 
Körper  im  leichten  Schwünge,  den  die  schräg  aufsteigende  Fal- 
tenkurve liebenswürdig  unterstreicht,  um  auf  dem  Scheitel- 
punkte des  Bogens  der  Last  des  Knaben  weich  zu  begegnen. 
Ohne  Zwang  fügt  sich  die  Gestalt  des  Kindes  in  den  Rhythmus 
der  in  sich  geschlossenen  Komposition  hinein,  die  vom  sichersten 
Stilempfinden  getragen,  trotzdem  bewußt,  auf  der  anatomischen 
Notwendigkeit  sich  aufbaut.  Welch  ausgeprägter  Stil  auch  in 
dem  feinen  Kopfe,  dem  so  selbstverständlich  das  zierliche  Dia- 
dem sich  anschmiegt,  wie  aristokratisch  die  Hand  in  ihrer  vor- 
nehmen Bewegung,  welche  Meisterschaft  in  jedem  Fältchen,  in 
der  Behandlung  der  verschiedenen  Stoffe  und  der  Anordnung 
ihrer  Massen  in  ruhigeren  und  bewegten  Flächen  !  Kurz,  das 
vollendete  Werk  eines  Künstlers,  der,  in  Hofluft  aufgewachsen, 
alles  Können  seiner  Zeit  virtuos  zu  meistern  weiß.  Liebkosend 
gleitet  das  Auge  des  Kunstfreundes  über  diese  Formen,  die  ihm 
einen  gesteigerten  ästhetischen  Genuß  vermitteln.  Trotzdem 
muß  diese  Kunst  der  Manier  verfallen,  wenn  sie  auf  diesem 
Wege  sich  weiter  entwickelt,  gleich  ihrer  aristokratischen  Kultur, 


—    20  — 


die  mit  ihr  den  Höhepunkt  erreicht.  Dem  bürgerlichen  Empfinden, 
zumal  dem  deutschen  Gemüt,  weiß  diese  französische  Aristo- 
kratin und  ihr  unkindlicher  Knabe  wenig  zu  sagen.  Dagegen 
unsere  Kölnerin  !  Wie  schwach  in  ihrer  Anatomie,  wie  lahm  in 
der  gefesselten  Bewegung,  sicher  geschmacklos  und  ohne  Reiz 
in  der  Faltengebung,  und  doch,  trotz  aller  gern  zugegebenen 
technischen  Unvollkommenheiten,  die  wohl  zum  größten  Teil 
aus  dem  Nachstammeln  der  französischen  Formensprache  sich 
ergaben,  welch  starke  Empfindung!  Eine  echte  Urkunde  des 
bürgerlichen  Geistes,  der  sich  trotz  seiner  formalen  Abhängig- 
keit von  den  Gesetzen  einer  persönhch  nie  erlebten  ästhetisch- 
konventionellen Hochkultur  bereits  kräftig  durchzusetzen  be- 
ginnt. Dem  Meister  dieser  Madonna  schwebte  das  Bild  einer 
Mutter  seines  Standes  vor,  die  in  befangener  Glücksehgkeit  mit 
ihrem  derben  Knaben  spielt.  Ein  echtes  Kind  will  er  uns  geben, 
das  wirklich  nach  der  blanken  Kugel  greift  und  nicht  schon 
übersättigt  wie  der  französische  Knabe  nachlässig  die  Hand  auf 
dem  Spielzeug  ruhen  läßt.  Wir  fühlen,  daß  diese  Kunst  erst 
am  Anfange  ihrer  Entwicklung  steht,  gleich  den  Menschen,  den 
sie  darstellt,  daß  sie  nach  dem  Ausdruck  ihres  Gefühlslebens 
sucht,  eines  Empfindens,  daß  der  französischen  Künstlerschaft 
naturgemäß  fremd  bleiben  mußte,  da  eine  ganz  andere  geistige 
und  religiöse  Luft  sie  umgab.  Ebenso  wenig,  wie  der  dritte 
Stand  Frankreichs  während  des  ganzen  Mittelalters,  ja  bis  zur 
großen  Revolution  sich  ökonomisch  und  politisch  durchzusetzen 
w^eiß,  vermag  er  eine  bürgerhche  Kunst  hervorzubringen.  Der 
aristokratisch-klerikale  Geist  der  herrschenden  •  Kreise  drückt 
zwar  der  französischen  Kunst  den  Stempel  vornehmer  Abge- 
schlossenheit und  vollendeter  Sicherheit  auf,  beraubt  sie  je- 
doch der  Möglichkeit  und  schließlich  auch  der  Fähigkeit,  die 
elementaren  Regungen  der  Volksseele  künstlerisch  zu  verw^erten, 
auf  die  keine  Kunst  verzichten  darf,  wenn  sie  schließlich  nicht 
an  Nahrungsmangel  verkümmern  oder  in  Manier  ausarten  will. 
Bis  zu  ihrer  1350  einsetzenden,   von  starken  Individualitäten 
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meist  niederländischer  Herkunft  (Andre  Beauneveii  aus  Valen- 
ciennes,  Jean  de  Liege,  Claus  Slüter  u.  s.  f.)  getragenen  Wand- 
lung zu  einem  gesunderen  Realismus  bleibt  die  französische 
Plastik  stets  im  Banne  des  mittelalterlichen  Kirchengedankens, 
der  seine  wissenschafthche  Sprache  in  der  Scholastik  fand. 
Neben  moralischer  Didaktik  geht  ihre  allegorisch-pragmatisierende 
Philosophie  hauptsächlich  -auf  den  Ausbau  eines  transzendental 
gestützten,  weltlich  hierarchischen  Machtgebäudes  aus.  Daher  be- 
gegnen wir  neben  den  künstlerischen  Darstellungen  der  Tugen- 
den und  Laster  und  anderer  abstrakter  .Begriffe  so  häufig  der 
Verkörperung  der  Ekklesia  und  der  von  ihr  besiegten  Synagoge. 
Die  Ekklesia  ist  die  allmächtige  Herrscherin  im  Reiche  der 
«Doctrina  Sacra»,  um  ihren  Thron  scharen  sich  Propheten  und 
Apostel,  Heilige  und  Könige,  während  auf  Erden  der  Papst 
dieses  Reich  vertritt.  Welche  gewallige  Sprache  fand  dieser 
universale  Gedanke,  der  seine  größte  Expansion  unter  Inno- 
zenz in.  (1198—1216)  und  seinen  Sturz  unter  Bonifaz  VllL, 
(1295 — 1303)  erlebt,  in  den  mächtigen  Kathedralbauten  des  XII. 
und  XIII.  Jahrhunderts,  an  deren  Portalen,  Fassaden  und 
Pfeilern  die  Heerscharen  der  Gottesstreiter  ihre  steinerne  Auf- 
erstehung feierten.  Köln  wird  von  dieser  Hochflut  des  mittel- 
alterlichen hierarchischen  Universalismus  in  seiner  künstle- 
rischen Entwicklung  nur  noch  gestreift.  Im  Kölner  Dom  erleben 
wir  sein  letztes  gewältigstes,  aber  auch  unvollendetstes  Denkmal. 
Während  noch  seine  Blöcke  sich  türmten,  hatte  eine  von  seiner 
Schöpfungstendenz  sich  abwendende  religiöse  Strömung  Köln 
bereits  überflutet,  die  deutsche  Mystik.  Aus  der  geistigen 
und  materiellen  Not  der  Zeit  wurde  sie  geboren.  Wie  furchtbar 
wütete  die  Pest  in  immer  sich  wiederholenden  Zügen,  welche 
Drangsal  in  den  Hungersnöten,  die  ihr  folgten,  welche  Fried- 
losigkeit  in  jenen  kriegserfüllten  Jahren,  eine  Zeit,  weniger 
schwer  in  ihren  materiellen  als  in  ihren  gemütlichen  Erschüt- 
terungen. Der  kalte  Universalismus  der  päpstlichen  Theokratie 
vermochte  der  Masse  des  ungebildeten  deutschen  Volkes  keinen 
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inneren  Halt  zu  geben.  In  seiner  Herzensnot  strömte  es 
darum  den  Bettelmönchen  zu,  zu  den  Franziskanern  und 
Dominikajiern ,  die  in  ihrer  bewußten  Abkehr  von  dem  hie- 
rarchischen Diözesanklerus  anstatt  lateinischer  Hymnen  und 
Litaneien  zum  ersten  Mal  in  sprachgewaltiger  deutscher 
Predigt  Trost  ihm  brachten  und  es  einführten  in  das  Reich  des 
hl.  Franziskus  von  Assisi.  In  heißester  Inbrunst  warf  sich 
gerade  die  Kölner  Bürgerschaft  dem  «minniglichen»  Jesus  und 
seiner  Schmerzensmutter  ans  Herz;  immer  weitere  Kreise  be- 
seligte die  Lehre  Meister  Eckarts,  Taulers  und  Susos,  so  daß 
1327  der  Kölner  Erzbischof  Heinrich  von  Virneburg  in  der  Er- 
kenntnis des  Schwindens  seiner  Macht  gegen  den  Meister 
Eckart,  den  Provinzial  der  niedersächsischen  Ordensprovinz  der 
Dominikaner,  den  kanonischen  Prozeß  wegen  Ketzerei  eröffnete, 
ohne  allerdings  damit  die  Bürgerschaft  von  der  geistigen  Ge- 
folgschaft der  Bettelmönche  abzubringen.^ 

Den  lebhaftesten  Ausdruck  fand  diese  neue  Frömmigkeit 
in  der  Kölner  Kunst;  für  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts 
hauptsächlich  in  der  Plastik,  der  alsdann  die  Malerei  nach- 
folgte ^  Schon  die  Apostel  des  Domchores  (um  1330)  tragen 
sichtUch  den  Stempel  des  neuen  rehgiösen  Lebens,  besonders 
aber  fühlen  wir  in  den  zahllosen  Madonnen,  die  jetzt  zum 
Hauptgegenstand  der  Plastik  werden,  den  Geist  der  Bettel- 
mönche ^.  Immer  wieder  begegnen  wir  dem  weichen  mütter- 
hchen  Gesicht  Marias,  deren  Züge  zwar  allmähhch  einer  ge- 
wissen Typik  verfallen,  wobei  jedoch  nur  die  Mittelware  den 
Zusammenhang  mit  dem  Naturstudium  verliert.  Ein  stiller 
Seelenfriede  spiegelt  sich  gewöhnlich  in  diesem  Gesichte, 
manchmal  gemischt  mit  einem  rührenden  Ausdruck  durch- 
kämpften Leides,  der  sich  allerdings  oft  nicht  ganz  von  Senti- 
mentalität fern  hält.    Doch  ist  nicht  gerade  die  Neigung  zum 


'  Peltzer,  Die  deutsche  Mystik,  Straßburg"  899. 

2  Schnaase,  Geschichte  der  bildenden  Künste,  II.  Aufl.,  Bd.  VI.  S.  354 ff. 
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Sentimentalen  ein  ganz  persönlicher  Gharakterzug  des  deutschen 
Volkes,  innig  verwandt  seiner  VorUebe  für  den  mystischen 
Pietismus,  dem  wir  eben  so  selten  wie  der  Sentimentalität  bei 
den  romanischen  Völkern  begegnen.  Oft  wird  allerdings  diese 
zwar  nie  unangenehme  Rührseligkeit  durch  eine  etwas  ge- 
sättigte Behaglichkeit  ersetzt.  Denn  nicht  immer  beherrschten 
melanchoUsche  Jenseitsgedanken  diese  im  Grunde  lebensbe- 
jahende Kunst,  die  sich  niemals  in  abstrakten  Allegorien  und 
scholastischen  Spitzfindigkeiten  ergeht.  Mit  dem  Weichen  der 
Not  hält  auch  wieder  die  Lebensfreude  um  so  siegreicheren 
Einzug  in  die  Herzen  der  Kölner.  Mit  dem  Erstarken  des 
Gemeinwesens  erwacht  sogar  ein  männlicher  Geist  in  der 
Plastik,  von  dem  uns  zuerst  die  Tumbafiguren  am  Grabe 
Engelberts  des  III.,  dann  die  Apostel  des  Peterportales  am 
Dom  Zeugnis  ablegen:  kraftvolle  Handwerkergestalten,  deren 
ausgeprägt  realistische  Köpfe  uns  künden,  daß  der  französische 
KonventionaUsmus  auch  kulturell  überwunden  ist.  Eine  noch 
höhere  Stufe  erreicht  dieser  Geist  in  den  sitzenden  Aposteln  an 
dem.  Grabmal  Friedrichs  von  Saarwerden  (gest.  1414),  worin 
die  kölnische  Plastik  sich  zu  wahrhafter  Monumentalität  erhebt 
Doch  will  es  dieser  männlicheren,  kraftvollen  Richtung  nicht 
gelingen,  die  dem  Kölner  Geiste  eingeborene  Neigung  zum 
weibhch  Zarten,  Sentimentalen  zu  unterdrücken,  Sie  blieb  eine 
Episode  in  der  Kölner  Kunstübung,  fast  ein  Begleitakkord  des 
mächtig  sich  durchsetzenden  demokratischen  Geistes  der  Zünfte 
der  nach  seinem  politischen  Siege  über  das  Patriziat  (1396) 
bald  einer  satten  Genügsamkeit  und  Erschlaffung  verfällt.  Noch 
manchem  Kölner  Werke  echt  kölnischen  Gepräges  begegnen 
wir  bis  zur  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts,  doch  erläutern  diese 
Arbeiten  nur  die  Entwicklung  dieser  weicheren  Richtung  des 
bürgerlich-bodenständigen  Idealismus  zu  einer  immer  unver- 
kennbareren Typik.  Als  die  elegantesten  und  bezeichnendsten 
Werke  dieser  Periode  treten  uns  die  Figuren  des  hl.  Michael  in 
St.  Andreas-Köln  und  St.  Aposteln-Köln  und  die  Verkündigungs- 
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gruppe  in  St.  Kunibert-Köln  entgegen,  die  uns  zugleich  die  künst- 
lerische Erschöpfung  fühlbar  machen,  üeber  sie  darf  auch  die 
delikate,  ja  virtuose  Technik  und  ausgesprochene  Einzelschön- 
heit nicht  hinwegtäuschen.  Kölns  plastisches  Vermögen  ist  vor 
der  Zeit  alt  geworden.  Der  allzu  ängstliche  Abschluß  gegen 
fremden  und  jüngeren  Geist  muß  diese  Hochburg  einer  städtisch- 
bürgerUch  begrenzten  Kunst  zur  bedingungslosen  Uebergabe  an 
den  niederländischen  Reahsmus  führen. 

Wenn  wir  nach  diesen  einleitenden  Betrachtungen  jetzt  in 
Beschreibung  der  Kunstwerke  der  Kölner  Plastik  selbst  ein- 
treten, so  schicken  wir  voraus,  daß  keineswegs  versucht 
werden  soll,  einen  lückenlosen  Katalog  zu  bieten.  Der  inter- 
nationale Kunsthandel  hat  die  Werke  weithin  zerstreut,  so  daß 
eine  katalogische  Aufzählung  von  vornherein  als  unmöglich 
angesehen  werden  muß.  Die  folgende  Beschreibung  sieht  vielmehr 
ihre  Aufgabe  darin,  an  der  Hand  der  Monumente,  die  uns  mit  einer 
gewissen  Sicherheit  eine  Lokalisierung  auf  Köln  gestatten,  einen 
Entwicklungsgang  der  kölnischen  gotischen  Plastik 
festzulegen,  wobei  sie  sich  darauf  beschränkt,  nur  die  be- 
zeichnenden Werke  heranzuziehen.  Bei  der  großen  Nachfrage 
und  der  damit  Hand  in  Hand  gehenden  Verbilligung  mußte 
naturgemäß  ein  zünftlerischer  Kunstbetrieb  eine  große  Anzahl 
mittelmäßiger  W^erke  hervorbringen,  in  denen  ein  fast  fabrik- 
mäßiger Typus  sich  wiederholt.  Die  Sammlungen  Röttgen  in 
Bonn,  Schnütgen  in  Köln,  Möst  in  Köln  (jetzt  im  Suermondt- 
Museum  zu  Aachen)  \  sowie  viele  Kirchen  Kölns  und  der 
weiteren  rheinischen  Landschaft  bewahren  zahlreiche  Einzel- 
plastiken, stehende  und  sitzende  Madonnen,  Apostel  und  Pro- 
pheten aus  Altären  usw.  auf,  alles  Werke,  die  durch  ihre  unver- 
kennbare Typik  ihren  kölnischen  Ursprung  nicht  verleugnen. 
Fast  alle  diese,  deren  Aufzählung  nur  ermüdend  sein  würde, 
lassen  sich  höchstens  als  Belege  oder  Spielarten  des  von  uns 

1  Vgl.  Schweizer,  Kunst  und  Kunsthandwerk,  1910,  Heft  4. 
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festzulegenden  kölnischen  Formenkanons  verwerten.    Trotz  des 
scheinbaren   Materialreichtums   kann   die   durchgeführte  Ent- 
wicklungsreihe keinen  Anspruch  auf  Lückenlosigkeit  machen  — 
gar  zu  vieler  Zwischenglieder  sind  wir  durch  die  Zeit  beraubt 
—  nur  um  einen  ersten   Versuch  handelt   es   sich,   den  un- 
datierten und  unsignierten   Trümmern   der    Kölner  Bildnerei 
wieder  ungefähr  den  Platz  zu  geben,    den   sie  einst   in  der 
künstlerischen  und  zeithchen   Entwicklung    Kölns  einnahmen. 
Unendhch  viel,  bei  weitem  wohl  der  größere  Teil  dieses  Kunst- 
gutes ist  uns  ja  verloren  gegangen.    Was  die  Zeit  nicht  zer-  ^ 
störte,  Kriegsläufen  und  Bränden  nicht  zum   Opfer  fiel,  ver- 
nichtete hauptsächhch  die  Zeit  der  Aufklärung,   in  der  man 
ohne  jegliches  Verständnis  den  Werken  des  Mittelalters  gegen- 
über stand.    Wenn  selbst  ein  Mohere  sprechen  konnte  : 
—  —  du  fade  goüt  des  ornements  gothiques, 
ces  monstres  odieux  des  siecles  ignorants, 
que  de  la  barbarie  ont  produits  les  torrents... 

(la  Gloire  du  Val  de  Grace) 
wie  sollte  man  da  von  weniger  Gebildeten  größere  Schonung 
verlangen.  Auch  in  Köln  hat  man  an  den  mittelalterlichen 
Werken  sich  schwer  versündigt.  Ohne  Not  entfernte  man  176(5 
das  prächtige  gotische  Sakramentshäuschen  aus  dem  Dom  ^  und 
warf  seine  Trümmer  in  den  Rhein,  schlug  einen  Teil  seiner 
Glasgemälde  heraus,  um  den  Chor  zu  erhellen,  überzog  in 
allen  Kirchen  die  Wandmalereien  mit  weißer  Tünche,  riß  die 
gotischen  Altäre  ab,  um  Platz  für  vielfach  minderwertige 
Barockaltäre  zu  gewinnen,  so  daß  fast  nur  durch  ein  Wunder 
eine  Reihe  plastischer  Werke  sich  bis  in  unsere  Zeit  rettete. 
Zu  diesen  göhört  der  prächtige  Hochaltar  aus  dem  Kloster 
Marienstatt  im  Westerwald,  fast  das  einzige  Frühwerk  der 
kölnischen  Holzschnittkunst,  das  w^ohl  nur  die  versteckte  Lage 
der  Abtei  vor  dem  sicheren  Untergange  bewahrte. 


1  Vgl.  Eimen,  Führer  durch  die  Stadt  Köln,  1877,  Köln,  S.  66. 
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Weitere  Lücken  riß  alsdann  die  umfangreiche  Aufhebung 
vieler  Klöster  durch  Napoleon  in  das  bis  dahin  noch  gewahrte 
Kölner  Kunstgut.  Zwar  erwachte  in  diesen  Tagen  die  Sam- 
meltätigkeit bedeutender  Kunstfreunde  (Gebrüder  Boisseree, 
Wallraf,  u.  a.),  die  aber  wiederum  durch  zu  weitgehende 
Restaurierungen  und  durch  das  vielgeübte  Ablaugen  der  Poly- 
chromie  den  geretteten  Werken  schadeten  und  besonders  durch 
die  Zerstreuung  im  Kunsthandel  das  einheitliche  Bild  zerstörten. 

Gegenüber  dem  Hochstande,  den  die  Kölner  Plastik  in 
ihrem  bedeutenden  Erstlingswerke,  den  Pfeileraposteln  des  Dom- 
chores, aufweist,  muß  ein  Versuch  gewagt  werden,  trotz  des 
Fehlens  von  Arbeiten  sicheren  kölnischen  Ursprungs  eine  Brücke 
zwischen  der  romanischen  und  gotischen  Stilübung  zu  schlagen, 
üebergangswerke  wie  das  Grabmal  des  Grafen  Gerhard  in 
Roeremonde  und  Madonnen  der  Pfarrkirche  zu  Münstereifel 
und  der  Sammlung  Piöttgen-Bonn  erleichtern  die  Führung  des 
Beweises,  daß  die  Kölner  Bildnerschule  unter  französischem 
Einfluß  ihre  Wandlung  von  der  romanischen  zur  gotischen 
Stilform  vollzog.  Arbeiten  französischer  Schulung,  wie  die 
Ghorgestüble  der  Kölner  Kirchen,  die  zwischen  1300  — 1320 
jedenfalls  von  zugewanderten  Steinmetzen  der  Dombauhütte  ge- 
fertigt wurden,  beschleunigten  diese  Wandlung. 


III.  Kapitel 
DER  MARIENSTATTER  ALTAR. 


Wir  beginnen  die  Reihe  der  rein  kölnischen  Plastiken 
gotischen  Stiles  mit  einem  Werke,  das  sich  allerdings  nicht  in 
Köln  befindet,  auch  nicht  für  eine  Kölner  Kirche  gefertigt  wurde, 
jedoch  zweifellos  kölnischen  Ursprunges  ist:  Dem  Flügelaltar 
der  Cistercienser-Abtei  zu  Marienstatt  im  Westerwald.  Damit 
soll  keineswegs  dieses  Stück  als  ein  Anfangswerk  der  Kölner 
Gotik  bezeichnet  werden,  wogegen  von  vornherein  sein  bereits 
entwickelter,  ja  selbständiger  Formensinn  spräche,  doch  sind 
uns  —  wie  es  scheint  —  leider  alle  Werke  verloren  ge- 
gangen, die  die  Lücke  in  der  Stilentwicklung  zwischen  diesem 
Altare  und  der  Münstereifeler  Madonna  füllen  könnten.  Von 
den  erhaltenen  Skulpturen  sicheren  kölnischen  Charakters  ist 
zweifellos  das  Marienstatter  Werk  das  früheste.  Neben  seiner 
bedeutenden  künstlerischen  Qualität  ist  es  ganz  besonders  des- 
halb wichtig,  weil  es  uns  für  die  sonst  fast  unerklärbare  Er- 
scheinung der  Kölner  Domchorapostel  eine  überaus  willkommene 
ürsprungserläuterung  bietet.  Zwar  will  sich  uns  keine  chro- 
nistische Nachricht  über  den  Ort  der  Herstellung  und  die  Zeit 
der  Errichtung  des  Werkes  am  Restimmungsplatze  bieten,  doch 
ist  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen,  daß  der  Altar 
um  1325  von  Köln  nach  Marienstatt  gelangte.  Am  27.  Dezember 
1324  weihte  der  Erzbischof  von  Köln,  Heinrich  von  Virneburg, 
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die  neuerbante  Klosterkirche,  sodaß  es  bei  der  großen  stilisti- 
schen Abhängigkeit  des  Altares  von  der  Kölner  Kunstübung 
sehr  nahe  liegt,  daß  Heinrich  von  Virneburg,  der  als  besonderer 
Freund  der  jungen  Niederlassung  gerühmt  wird  \  diesen  Altar- 
schrein mit  seinen  wertvollen  Reliquien,  —  die  man  sicher 
nicht  auf  bloße  Bestellung  hin  bekam  -  als  Aufsatz  für  die 
kahle  Mensa  des  bereits  aufgemauerten  Hochaltars  stiftete, 
zumal  bei  der  Anfertigung  des  Schreines  die  Masse  der  Mensa 
genaue  Berücksichtigung  fanden.  Zweifellos  wird  er  diesen 
bedeutenden  Auftrag  einer  ihm  bekannten  Werkstätte  seines 
Kölner  Sitzes  vergeben  haben.  Am  deutlichsten  spricht  aber 
das  Werk  selbst  für  seinen  Kölner  Ursprung  um  1325.  Das  an 
ihm  verwandte  Maßwerk  bewegt  sich  mit  großem  Geschick  in 
den  Formen,  die  besonders  der  Kölner  Dombauhütte  eignen.  Die 
Figuren  der  Apostel  finden  ihre  direkte  stilistische  Fortsetzung 
in  den  Domchoraposteln,  sodaß  Bock  sogar  in  ihnen  die  Modelle 
für  diese  sehen  wollte,  eine  Annahme,  die  sich  jedoch  bei  ge- 
nauerer —  ihm  damals  allerdings  noch  unmöghcher  —  Ver- 
gleichung  als  etwas  reichlich  gewagt  herausstellt  ^,  ferner  er- 
weisen auch  die  Büsten  der  Heiligen  sich  als  besonders  frühe 
Stücke  der  im  ganzen  XIV.  Jahrhundert  fast  allein  in  Köln  geübten 
Herstellung  dieser  Art  von  Kopfreliquiaren. 

Bei  der  Betrachtung  des  Werkes,  das  augenblicklich  in 
Berlin  einer  gründhchen  Restauration  unterzogen  wird,  rufen 
zuerst  die  außerordentlich  sicheren  und  gesunden  Verhältnisse 
des  Gesamtwerkes  einen  angenehmen  Eindruck  hervor.  Dem 
fast  quadratischen  Mittelfelde  (2,80  m  zu  2,30  m),  dem  ein 
56  cm  breiter,  32  cm  vorspringender  Mittelbau  risalit artig 
vorgesetzt  ist,  sind  zwei  Flügel  von  je  1,10  m  Breite  ange- 


1  «Marienstatt»  von  P.  Gilbert  Wellstein  S.  0.  Cist.  Marienstatt,  1907, 
S.  43. 

2  Franz  Bock,  a.  a.  0.,  330—38.  —  Münzenberger,  Zur  Kenntnis  und 
Würdig-ung  der  mittelalterlichen  Altäre  Deutschlands,  Frankfurt  a  M., 
1885,  Bd.  I,  S.  53. 
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fügt,  die,  zugeklappt,  den  mittleren  Vorbau  zwar  erreichen, 
ohne  ihn  zu  verdecken.  Geöffnet  zeigt  sich  der  Schrein 
in  dem  schönen  Verhältnis  2:1.  Er  gliedert  sich  horizontal 
durch  zwei  Hauptgesimse,  die  den  Sockel  von  30  cm  Höhe  und 
die  zwei  Hauptgeschosse  von  ungefähr  je  1  m  Höhe  von  einander 
trennen.  Kräftig  durchgezogene  Strebepfeiler,  denen  drei  krabben- 
besetzte Fialen  übereinander  vorgesetzt  sind,  zerteilen  vertikal 
diese  Stockwerke  in  je  12  abgeschlossene  Räume.  Vor  den  so 
gewonnenen  Einzelräumen  sind  zwischen  die  Strebepfeiler  Spitz- 
bogen, gefüllt  mit  verschiedenen  Maßw^erkmustern,  eingespannt, 
wodurch  das  gesamte  Kastenwerk  in  eine  Art  von  Arkaden- 
gallerie  verwandelt  wird.  Mit  feinem  Gefühle  wählte  der  Meister 
als  Umrahmung  der  unteren  Spitzbögen  einen  energischen, 
krabben besetzten  Kielbogen,  der  im  Verein  mit  dem  in  den 
Raum  neben  seiner  Kreuzblume  eingespannten,  ruhig  symme- 
trischen Doppelvierpaß  dem  unteren  Geschoß  gegenüber  dem 
oberen  eine  breitere  Fundamentalwirkung  sichert,  über  dem 
dann  die  Arkaden  des  zweiten  Stockes  in  den  steil  über  ihnen 
sich  erhebenden  Wimpergen  und  den  die  Strebepfeiler  krönen- 
den Fialen  auf  dem  neutralen  Grunde  eines  zurücktretenden 
leichten  Maßwerkgitters  umso  luftiger  und  eleganter  ausklingen. 
In  breiter  Doppelloggia  unterbricht  der  Vorbau  die  Arkadenge- 
schosse :  die  untere  von  einem  weich  geschwungenen  Kielbogen 
überspannt,  getragen  von  zwei  kräftigen  Säulen  mit  frühgotischen 
Blattkapitellen,  der  Bogen  gefüllt  von  noch  schlicht  gehaltenem 
Fischblasenmaßwerk,  die  obere  Loggia  bedeckt  von  zwei  engen, 
nur  mit  einfachen  Nasen  besetzten  Spitzbögen,  die  in  der  Mitte 
sich  m  einem  hängenden  Schlußstein  baldachinartig  schließen, 
überragt  von  je  einem  steilen  Wimperg.  Trotzdem  dieser  kon- 
struktive Aufbau  wenig  mit  eigentlicher  Plastik  zu  tun  hat,  so 
sind  wir  ihm  doch  mit  einer  gewissen  Liebe  gefolgt,  um  zu 
zeigen,  mit  wie  fein  abwägendem  Geschmack  der  Werkmeister 
aus  den  einfachsten  architektonischen  Formen  einen  malerischen 
und  doch  stilgebundenen  Rahmen  schuf,  durch  den  erst  die  in 
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ihm  aufgestellten  plastischen  Kunstwerke  zur  harmonischen 
Gesamtwirkung  sich  vereinigen.  Und  die  Plastiken  waren  auch 
an  sich  eines  solchen  Rahmens  würdig.  Barg  bereits  der  Sockel 
hinter  seinem  Stabmaßwerk  kleinere  Reliquien,  so  boten  sich 
in  dem  ersten  Stockwerk  die  Hauptheiligtümer,  in  zwölf  kunst- 
vollen Büsten  eingeschlossen,  der  frommen  Verehrung  dar. 
Diese  Büsten  weibhcher  Heiligen,  die  so  geschmackvoll  oben 
durch  den  weichen  Kielbogen  umrahmt  werden,  bargen  zum 
Teil  Schädel,  die  direkt  in  den  Kopf  unter  lüftbaren  Cranium 
eingesetzt  waren  (vgl.  die  erste  Büste  im  rechten  Flügel)  oder 
sonstige  Rehquien,  die  durch  die  in  die  Brust  eingelassene, 
durch  Maßwerk  geschützte  Oeffnung  zu  sehen  waren.  Alle  diese 
Reliquien  waren  auf  dem  unteren  Rande  der  Büsten  durch 
Namen  bezeichnet.  Wir  lesen  die  Namen  der  weiblichen 
Heiligen  :  Lucia,  Cordula,  Agnes,  Barbara,  Agatha,  Katharina, 
Juhana,  Bridiga,  Cacilia  und  schließUch  die  schwer  verständ- 
hche  Inschrift :  virginalis  milicie  -  nobilis  p  .  .  sapie :  die  wohl 
als  :  eine  jungfräuliche  Heldinnenschar  von  edelster  Abkunft: 
•zu  übersetzen  ist,  in  dem  wir  das  verstümmelte  Wort  zu  pro- 
sapies  ergänzen.  All  diese  Heiligen  fanden  in  Köln  ihre  be- 
sondere Verehrung,  da  man  im  XII.  Jahrhundert  bei  Ausgra- 
bungen auf  dem  sog.  «Agger  Ursulanus>  die  Gebeine  der  elf- 
tausend heiligen  Jungfrauen  der  hl.  Ursula  gefunden  zu  haben 
glaubte.  Sollten  doch  diese  auf  ihrer  Rückkehr  von  Rom  nach 
England  in  Köln  ihren  Märtyrertod  erlitten  haben  ^  Mit  Be- 
rechtigung dürfte  also  dieser  an  sich  gleichgültigen  Namen  Er- 
wähnung getan  sein,  da  auch  sie  die  Annahme  stützen,  daß 
wir  in  dem  Altar  ein  echt  kölnisches  Werk  vor  uns  haben.  In 
dem  jetzt  leeren  Raum  der  unteren  Loggia,  der  durch  ein 
starkes  Eisengitter  geschützt  ist,  hatte  einst  sicherlich  ein  be- 


1  Vgl.  über  die  TJrsulalegende  •  Eealencyclopädie  der  protestantischen 
Theologie  und  Kirche,  Bd.  20,  S.  354  ff.  —  Leonard  Korth,  Die  Patrocinien 
der  Kirchen  und  Kapellen  im  Erzbistum  Köln,  Düsseldorf  1904,  S.  207, 
mit  Angabe  der  Literatur. 
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sonders  wertvolles  Reliquiar  aus  Edelmetall  gestanden,  da 
rituelle  Gründe  die  Vermutung  widerlegen,  daß  das  Sakrament 
in  ihm  aufbewahrt  wurde.  Ueber  den  breiten  Büsten  stehen 
die  12  Apostel  (der  erste  links  neben  der  Mittelgruppe  unge- 
schickt ergänzt),  deren  schlanke  Gestalten  das  Streben  des 
Schreiners,  die  Formen  nach  oben  hin  zu  lockern,  gut  unter- 
stützen. Sie  umgeben  in  sinnvoller  Weise  die  Mittelgruppe,  die 
Maria  mit  ihrem  göttUchen  Sohne  in  der  Glorie  darstellt.  Sämt- 
üche  Plastiken  erstrahlten  einst  wie  auch  der  ganze  Schrein  in 
leuchtendstem  Glanzgold  und  Glanzsilber  (eine  ungeschickte 
Hand  übermalte  allerdings  bei  einer  Restauration  des  Altars 
um  1830  die  Apostel  teilweise  mit  bunten  Farben),  reichlich 
eingefügte  Glaspasten  verstärkten  noch  den  glanzvollen  Eindruck. 
Gold  war  die  führende  Farbe,  wenn  auch  für  die  Gesichter, 
Hände  und  Untergewandung  vorherrschend  Silber  verwandt 
war.  Nur  die  Kehlungen  des  Rahmenwerkes  waren  in  Rot  und 
Blau  lasiert,  um  die  Modellierung  zu  verstärken. 

Bevor  wir  in  die  Einzelbetrachtung  der  Plastiken  eintreten, 
müssen  wir  auf  den  Wertungsunterschied  zwischen  den  Büsten 
und  den  oberen  Figuren  eingehen.  Zweifellos  waren  die  Kopf- 
rehquiare  der  wichtigste  Bestandteil  des  Altares.  Auf  sie  ver- 
wandte daher  der  Meister  die  größte  Sorgfalt.  Die  Apostel 
dienten  mehr  als  schmückendes  Beiwerk  und  wurden  daher 
wohl  von  einem  anderen  Meister  geschaffen.  Sie  sind  in  ihrer 
starken  Schattenwirkung  und  ihrem  Kontrapost  auf  Fernwirkung 
berechnet,  während  die  Büsten  eine  Betrachtung  aus  der  Nähe 
verlangen.  Dann  erst  zeigt  sich  die  hohe  Kunst  ihres  Schöpfers, 
der  jedem  dieser  liebenswürdigen,  noch  wenig  entwickelten 
Gesichtchen  einen  besonders  charakteristischen  Zug  zu  geben 
vermochte.  Offenbar  strebte  seine  Materialbehandlung  den  Ein- 
druck von  MetaUtreibearbeit  an,  da  nach  alter  Tradition  nur 
Edelmetalle  edle  Reliquien  umschheßen  durften,  wie  ja  noch 
heute  «:die  goldene  Kammer>  der  ürsulakirche  zu  Köln  uns 
eine  Reihe  von  echtsilbernen  getriebenen  Büsten  gleicher  Größe 


und  durchaus  verwandter  Auffassung  bewahrt.  Aus  diesem 
Streben  nach  möglichst  getreuer  Metallimitation  ist  das  Fehlen 
jeglichen  Bruches,  jeder  Falte,  ja  auch  die  ^twas  zu  weiche 
Modellierung  der  Augen-  und  Mundpartie  erklärlich,  der  sicher 
ein  Bildhauer  eine  viel  energischere  Charakterisierung  gegeben 
hätte.  Wie  ziseliert  erscheinen  daher  die  Haare,  die  in  lockiger 
Welle,  auf  die  Schulter  fallen,  *  die  gefaltete,  gestärkte  Linnen- 
kiause,  die  bei  den  mittleren  6  als  Modestück  des  XIV.  Jahr- 
hunderts sich  über  die  Haare  \egi\  getrieben  erscheint  auch 
schließlich  die  ganz  glatt  gelassene  Brust,  die  fast  nur  wie  ein 
Sockel  für  Hals  und  Kopf  erscheint.  Außerdem  verstärkt  dte 
häufig  angewandte  gravierte  Damaszenierung,  die  die  üblichen 
gotischen  Flächenmuster  (Granatapfel  u.  a.)  aufweist,  den  Metall- 
charakter. 

Durchgängig  gewahrt  ist  der  Typus  :  Ein  langes  schmales, 
von  den  hochsitzenden  Jochbeinen  zum  Kinn  hin  sich  stark 
verjüngendes  Oval,  ein  kleiner,  leicht  lächelnder  Mund,  darüber 
ziemlich  dicht  eine  etwas  lange,  feine  Nase,  die  ohne  merk- 
lichen Einsatz  in  die  breitere,  hohe  Stirn  übergeht.  Die  Augen 
in  ihren  manchmal  etwas  verquollenen,  wenig  geöffneten  Lidern 
stehen  reichlich  weit  voneinander,  ohne  jedoch  in  ihrer  Stellung 
störend  zu  wirken.  Das  zierliche  Köpfchen  wird  getragen  von 
einem  sehr  weichen  Halse,  der  meistens  in  leicht  angedeutetem 
Doppelkinn  zu  dem  etwas  eckigen,  kleinen  Kinn  übergeht.  Ge- 
wiß ein  aristokratischer  Typus,  der  auch  sonst  überall  in  der 
frühen  Kölner  Plastik  erstrebt  wird.  Nur  eine  Büste  (Nr.  1 
ganz  rechts)  fällt  aus  diesem  Bahmen  heraus,  wie  sie  sich  auch 
durch  ihre  abweichende  Inschrift :  virginalis  milicie  —  nobilis 
prosapies :  von  den  andern  unterscheidet.  Ihre  ungefügeren 
Formen  und  ihre  rohere  Detailbehandlung  charakterisiert  sie  als 
ein  späteres  Glied  in  der  ferneren  Entwicklung  dieses  Beliquar- 


1  Gleiche  Hauben  finden  sich  auf  zahlreichen  Grabmälern  der  Zeit. 
Vgl.  Grabdenkmal  des  Ehepaars  Holzhausen  und  andere  bei  Back,  a.  a.  0., 
Taf.  Iff. 
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typus,  dessen  nächste  Etappe  uns  in  einer  Büste  entgegentritt, 
die  früher  in  dem  Kölner  Klarenaltar  stand.  Wir  möchten  diesen 
Kölner  Altar  fast  als  ein  späteres  Schwesterstück  des  Marien- 
statter  Altares  bezeichnen.  Die  Anordnung  der  Geschoße,  der 
Flügel,  des  Mittelbaues  entspricht  sich  vollkommen,  die  Masse 
des  Mittelbaues  stimmen  sogar  auf  den  Zentimeter  überein,  so- 
daß  eine  enge  Werkstattverwandtschaft  trotz  den  20-  30  Jahren, 
die  zwischen  ihrer  Entstehung  liegen,  anzunehmen  ist.  Die  aus 
diesem  Altar  stammende,  einzig  erhaltene  Büste  (ca.  50  cm 
hoch  —  jetzt  im  Kapitelsaale  des  Kölner  Domes  — )  —  die 
Büstennischen  wurden  um  1850  durch  geschmacklose  Schnitz- 
gruppen ersetzt  —  zeigt  bereits  eine  arge  Abwandlung  des 
eleganten  Marienstatter  Typus  ins  bürgerlich-Triviale,  trotzdem 
die  Tradition  noch  nicht  völlig  erloschen  ist.  Auch  dieses  breite 
Gesicht  zeigt  sich  noch  in  dem  Schmuck  jener  Rollenlöckchen 
am  Ohr,  die  bereits  die  Marienstatter  Büsten  zieren.  Im  weiteren 
Verlaufe  des  Jahrhunderts  unterliegt  leider  dieser  Jungfrauen- 
typus einer  immer  geistloseren  Behandlung,  wenn  er  auch  nie 
ganz  den  Charakter  verliert,  den  wir  schon  in  so  ausgeprägter 
Form  an  dem  Marienstatter  Altar  feststellen  konnten.  Leicht 
lassen  sich  daher  kölnische  Stücke  von  fremden  Büsten  ähn- 
licher Auffassung  unterscheiden.  Ein  kurzer  Blick  auf  Stücke 
aus  Oberwesel,  oder  sonstige  mittel-  oder  oberrheinischen  Ur- 
sprunges überzeugt  darin  mehr  als  viele  W^orte  ^  «iDie  goldene 
Kammer»  von  St.  Ursula  in  Köln,  die  die  Kirchen  St.  Kunibert 
und  St.  Andreas-Köln  die  Sammlungen  (Schnütgen-Köln  ^)  und 
Röttgen-Bonn  bewahren,  weisen  noch  zahlreiche  Exemplare  dieses 
späteren  Typus  auf,  die  jedoch  meistens  die  künstlerische 
Quahtät  der  Marienstatter  Büsten  nicht  erreichen  ^. 

1  Münzenberger,  a.  a.  0.,  Bd.  I,  Blatt  3,  Seitenaltar  der  Severuskirche 
zu  Erfurt. 

2  Derselbe,  Bd.  II,  Blatt  18,  10. 

3  Neben  diesem  weiblichen  Typus  treten  auch  vereinzelt  Büsten- 
reliquiare  von  Bischöfen  und  Rittern.  Die  der  letzten  bewahrten  jedenfalls 
Schädel  von  Märtyrern,  der  sog.  Thebaischen  Legion.    Diese  weisen  eine 

L.  3 


—    34  — 

Aus  einem  ganz  anderen  Geiste  als  die  Büsten  wurden  die 
Figuren  der  oberen  Reihen  geschaffen.  Ihr  Bildner  erstrebte 
nicht  den  Eindruck  von  Treibearbeiten ;  sie  sind  vielmehr  auf 
Fernwirkung  berechnet  und  könnten  zwangslos  in  ein  monumen- 
tales Maß  übersetzt  werden.  Zweifellos  zerstören  sie  dadurch 
in  etwas  die  Gesamtwirkung  des  Altares,  da  bei  seiner  durch 
die  Büsten  bedingten  näheren  Betrachtung  die  Faltenzüge  zu 
stark  unterstrichen,  die  Körperschvvingung  manchmal  zu  betont 
erscheint.  Darum  ist  wohl  auch  nicht  anzunehmen,  daß  der- 
selbe Meister  zugleich  Büsten  und  Vollfiguren  schuf,  da  sich 
sonst  wohl  der  plastische  Schmuck  innerhalb  der  so  einheit- 
lichen Rahmens  mehr  die  Wage  gehalten  hätte.  Jedenfalls  hat 
ein  Schnitzer,  der  gewohnt  war,  an  großen  Figuren  zu  arbeiten, 
diese  Apostel  gefertigt,  ohne  bei  der  Umsetzung  seines  großen 
Stiles  ins  Kleine  sich  viel  um  die  Gesamtwirkung  des  Altares 
zu  kümmern.  Als  besonderes  Charakteristikum  tritt  uns  auf 
den  ersten  Blick  die  etwas  ungebändigte  Abundanz  in  seiner 
Stoffbehandlung  entgegen.  Kein  Unterschied  zwischen  Ober- 
und  Unterkleid!  Beide  umhüllen  in  mächtigen  Refffalten  und 
schwer  niedergleitenden  Röhrenfalten  die  Gestalt  so  stark,  daß 
der  Körper  sich  nur  schwer  der  Maßen  erwehrt,  jedenfalls  kaum 
eine  eigene  Sprache  spricht.  Selbst  die  Arme  werden  teilweise 
in  ihrer  Bewegungsfreiheit  durch  den  sie  überflutenden  Stoff 
gehindert.  Doch  welcher  Reichtum*  an  Motiven  in  dieser  Ge- 
wandung! Nirgends  eine  gleiche  Drapierung,  keine  Wiederholung 
eines  einmal  besonders  geglückten  Faltenspieles.    Schier  uner- 

ganz  dem  weiblichen  Typus  verwandte,  anfangs  etwas  arg  weichliche  Ge- 
sichtsbehandlung auf.  Haar-  und  Bartbehandlung  folgen  der  gleichen 
Norm  wie  bei  jenen.  Gegen  Ende  des  XIV.,  besonders  aber  in  der 
1.  Hälfte  des  XV.  Jhrts.  wird  auch  die  Gesichtsbildung  wesentlich  härter 
und  charaktervoller  und  weist  manchmal  starke  Aehnliehkeit  mit  der  der 
Apostel  vom  Petersportal  am  Dom  auf.  Das  schönste  Exemplar,  ein 
bärtiger  Ritter  mit  betend  zusammengelegten  Armen  (Ende  XIV.  Jhrts.) 
bewahrte  die  Sammlung  Eöttgen-Bonn,  andere  die  Kirche  St,  Kunibert- 
Köln  und  die  Sammlung  Schnütgen.  Vergl.  Ztsch.  f.  ehr.  Kunst,  XXI.  Jhr., 
Taf.  III,  Vier  kölnische  Reliquienbüsten  der  Hochgotik  (Slg.  Schnütgen). 
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schöpflich  ist  der  Meister  in  seinen  Einfällen,  die  ihm  sicher 
nur  bei  dem  sorgfältigen  Studium  eines  Gewandmodelles  kommen 
konnten.  Wie  flüssig  weiß  er  die  Mittelgruppe  zu  runden, 
deren  Figuren  er  scheinbar  bewußt  in  einfachere  Gewandung 
kleidete,  um  sie  dadurch  als  Hauptgestalten  zu  besonderer 
Wirkung  zu  bringen. 

Und  schließlich  diese  Reihe  interessante  Köpfe !  Allerdings 
sind  sie  im  Verhältnis  zum  Körper  zu  groß,  aber  sie  hätten 
unbedeutend  gewirkt,  wenn  sie  nach  gesetzmäßigen  Proportionen, 
—  wie  z.  B.  bei  dem  später  ergänzten,  —  auf  die  reiche,  breite 
Gewandung  gesetzt  worden  wären.  Gewiß  unterliegen  auch 
sie  durchgängig  einer  gewissen  Typik;  die  mittlere  Partie  des 
Gesichtes  erscheint  etwas  reichhch  schmal,  fast  gepreßt,  das 
Hinterhaupt  zu  mächtig  gebildet  —  und  doch  welch  starke 
Individualisierung  bereits  in  diesem  kaum  8  cm.  hohen  Köpf- 
chen !  Keines  gleicht  dem  anderen ;  alle  Altersstadien  sind  mit 
gleicher  Schärfe  charakterisiert;  selbst  verschiedene  Tempera- 
mente lassen  sich  aus  diesen  Zügen  ablesen. 

Kein  unbedeutender  Künstler  schuf  diese  Figürchen.  Gleich 
den  Büsten  behaupten  auch  sie  einen  weiten  künsthcheren 
Vorsprung  vor  den  entsprechenden  Aposteln  des  späteren  Klaren- 
altares,  die  eine  viel  handwerksmäßigere  Kunstübung  verraten. 

Die  stiHstische  Verwandtschaft  der  Marienstatter  Figuren 
mit  den  Monumentalstatuen  der  Apostel  im  Domchor  läßt  auch 
an  eine  W^erkstattverw^andtschaft  beider  Werke  denken.  Jeden- 
faUs  bilden  sie  eine  Vorstufe  zu  diesem  Hauptwerke  der  Kölner 
Frühplastik,  wenn  natürhch  ihre  Einzeldurchbildung  sich  fast 
so  weit  von  einander  entfernt  wie  die  Bedeutung  der  weltent- 
legenen Abteikirche  von  dem  gewaltigsten  Dome  der  damaligen 
Christenheit. 


IV.  Kapitel. 
DIE  APOSTEL  DES  KÖLNER  DOMCHORES. 


An  den  schlanken  Pfeilern  des  Kölner  Domchores  erheben 
sich  ungefähr  4—5  m  über  dem  Roden  die  Figuren  von  Christus 
Maria  und  den  zwölf  Aposteln.  Sie  stehen  auf  achteckigen 
Konsolen  und  werden  überschattet  von  ebenfalls  aus  dem  Acht- 
eck konstruierten  Raldachinen,  die  von  einem  musizierenden 
Engel  oder  —  bei  Christus  und  Maria  —  von  einer  Fiale  ge- 
krönt werden.  Die  Maße  der  Komposition  betragen :  der  Abstand 
vom  Sockel  bis  zum  Scheitel  des  Engels  5  m,  der  Sockel  0,40  m, 
die  Apostelfigur  2,05  m,  der  Raldachin  mit  Engel  1,50  m,  der 
Engel  0,65  m.  Das  Material  besteht  aus  feinem,  weichen  Tuff- 
stein, wie  er  heute  noch  in  der  Nähe  des  Laacher  Sees  ge- 
brochen wird.  Doch  bedeckt  eine  durchgängige  Remalung  in 
Temperafarbe  auf  Kreidegrund  alle  Teile,  die  im  Jahre  1842 
unter  genauer  Reachtung  der  alten  Farben  und  ihrer  Technik 
durch  den  Maler  J.  Stephan  erneuert  wurde.  Vgl.  darüber : 
«Die  14  Standbilder  im  Domchor  zu  Köln»  von  August  Reichen- 
sperger,  Köln  1842.  In  dieser  kleinen  polemischen  Schrift  hat 
Reichensperger  von  allen  Details,  insbesondere  von  der  Remalung 
des  Werkes,  eine  liebevolle  Reschreibung  geboten,  die  um  so 
wertvoller  ist,  da  er  damals  die  Statuen,  die  für  die  Reno- 
vierung von  ihrem  hohen  Standorte  heruntergenommen  waren. 
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dicht  vor  Augen  hatte.  Allerdings  hat  er  auf  eine  künst- 
lerische Würdigung  oder  gar  eine  Einordnung  in  die  Entwick- 
lung der  kölnischen  Plastik  durchaus  verzichtet.  Wir  verweisen 
alle  die,  welche  ein  besonderes  Interesse  an  Einzelheiten  der 
Bemalung  haben,  auf  diese  eingehende,  aber  ermüdende  Schil- 
derung, da  eine  genaue  katalogartige  Beschreibung  der  Einzel- 
werke außerhalb  unseres  Rahmens  liegt.  Seit  1842  hat  sich 
keine  bedeutendere  Untersuchung  mit  diesem  hochinteressanten 
Statuenzyklus  beschäftigt:  Bode  in  seiner  «Geschichte  der 
deutschen  Plastik»,  S.  83,  läßt  den  Statuen  eine  wenig  gerechte 
Würdigung  zu  teil  werden,  der  sich  ganz  kurz  Renard  in  «Köln» 
(Berühmte  Kunststätten  Nr.  38)  S.  99,  anschließt. 

Der  Grund  für  diese  eigenartige  Nichtachtung  dieses  schon 
an  sich  so  bedeutenden  Werkes  liegt  wohl  zum  Teil  in  seiner 
jeder  Betrachtung  schwer  zugänglichen  Aufstellung.  Umspielt 
von  dem  stets  stark  gedämpften,  buntfarbigen  Lichte  des  Hoch- 
chores verwächst  die  Silhouette  der  Gruppen  fast  organisch  mit 
den  Pfeilern,  ja  sie  entziehen  sich  in  ihrer  eigenen,  durch 
starke  Staubablagerung  gedämpften  Buntfarbigkeit  fast  scheu 
dem  Bhck,  im  Gegensatz  zu  der  Masse  der  weißen,  nichts- 
sagenden, «gotischen»  Figuren  des  XIX.  Jahrhunderts  an  den 
übrigen  Pfeilern,  die  sich  dem  Blicke  aufdrängen.  Hinzu  kam, 
daß  es  bis  vor  Kurzem  fast  unmöghch  war,  die  Figuren  zu 
photographieren,  da  die  dunkle,  hohe  Aufstellung  Gerüste  und 
lange  Behchtung  verlangte,  die  wiederum  mit  der  fast  fort- 
währenden kirchlichen  Benutzung  des  Chores  kollidierten.  So 
ist  bislang  die  Kunstgeschichte  an  diesem  bedeutenden  und 
um^fangreichsten  Werke  kölnischer  Frühplastik  vorbei  gegangen, 
das  bereits  diese  Kunst  auf  einer  erstaunUchen  Höhe  zeigt. 
Ein  Werk  aus  einem  Guß,  in  bester  Erhaltung,  von  einem 
echten  Künstler  als  monumentaler  Schmuck  in  die  ragenden 
Massen  mit  großer  Meisterschaft  hinein  empfunden,  zugleich 
ein  wichtiges  Zeugnis  deutschen  Könnens  und  Fühlens  am 
Schluß  des  Mittelalters! 
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Die  Aufgabe,  die  man  dem  Meister  stellte,  war  zugleich 
schwierig  und  bescheiden.  Nicht  selbstherrliche  Einzelschö- 
pfungen sollte  er  geben,  sondern  sein  Werk  sollte  im  Dienste 
der  gewaltigen  Architektur  die  Raumlösung  des  herrlichen 
Chores  zur  Vollendung  führen.  Die  allzu  mächtige  Vertikal- 
tendenz des  Pfeilersystems  verlangte  nach  einer  gewissen  Ab- 
schwächung  durch  ein  horizontales  Element.  Nach  französischem 
Vorbilde  wählte  man  hierfür  Pfeilerstatuen,  die  dem  Auge,  das 
sonst  hilflos  an  den  nackten,  überhohen  Pfeilern  empor- 
schweifte, einen  gewissen  Ruhepunkt  zu  geben  vermochten. 
Außerdem  teilen  sie  den  Chorraum  gewissermaßen  in  zwei 
Geschosse,  in  dem  das  Auge  in  ihrer  Höhe  sich  gefühlsmäßig 
eine  imaginäre  Decke  schlägt. 

Mit  entwickeltem  Feingefühl  entledigte  sich  der  Meister 
seiner  schwierigen  Aufgabe,  indem  er  vollkommen  seine  Kom- 
position dem  Raumgedanken  unterordnete.  Ein  eingeborenes 
Gefühl  für  Rhythmus  bewahrte  ihn  vor  dem  Schema,  das  so 
leicht  seine  Aufgabe  heraufbeschwören  konnte,  und  beseelte  so 
stark  sein  Werk,  daß  er  trotz  seiner  unbedingten  Abhängigkeit 
von  dem  Raumgedanken  noch  von  einem  starken  Eigenleben 
erfüllt  ist.  Nur  dem  nachprüfenden  Auge  enthüllt  sich  das 
Gesetz  dieser  erstaunlichen  Eurhythmie,  während  sie  dem  gleich- 
mütigen Reschauer  nur  das  Gefühl  selbstverständhcher  Harmonie 
vermittelt. 

Vom  Qnerschiff  her,  die  beiden  Seiten  des  Chores  entlang, 
schwingt  die  Welle  des  monumentalen  Wohlklangs  von  Figur 
zu  Figur,  über  Apostel  und  Engel  hinweg,  um  in  Chrisus  und 
Maria  im  Scheitel  des  Chores  zusammen  zu  treffen.  Von  einem 
inneren  Rhythmus  wird  die  Welle  von  Gruppe  zu  Gruppe  ge- 
tragen :  schwingt  die  Gestalt  des  Apostels  sich  in  ihrer  Hüften- 
biegung nach  rechts,  so  setzt  sich  diese  Welle  in  den  Körper 
des  bekrönenden  Engels  nach  links  hin  fort,  während  die 
nächste  Gruppe  das  in  jenen  angeschlagenen  Schwingungsmotiv 
im  umgekehrten  Sinne  der  folgenden  Gruppe  vermittelt.  Doch 
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nirgends  störende  Manier,  keine  gewollte  Verbindung  zwischen 
den  einzelnen  Figuren,  etwa  dadurch,  daß  der  Künstler  zu  dem 
Hülfsmittel  eines  Gespräches  zwischen  einander  gegriffen  hätte. 
Alle  Gestalten  führen  ein  stilles,  feierliches  Sonderleben,  nur 
Maria  und  ihr  göttlicher  Sohn  scheinen  innige  Zwiesprache 
zu  halten.  In  den  Vertretern  zweier  elementarer  Glaubenssätze, 
der  siegreichen  Weltüberwindung  und  der  Erlösung  durch  den 
Glauben,  begegnen  sich  die  beiden  Gestaltenreihen  über  dem  Aller- 
heiligsten,  dem  Hochaltare.  Ueber  ihnen  klingt  die  Welle  nicht 
in  einem  weichen  Knaben  aus,  sondern  steigt  in  einer  schlanken 
Fiale  empor,  so  auch  in  künstlerischer  Andacht  den  Rang 
betonend,  der  ihnen  gebührt. 

Wendet  sich  nun  unser  Auge  nach  dem  ersten  Gesamt- 
eindruck zur  Betrachtung  der  Einzelkomposition,  so  entzückt 
als  erstes  auch  hier  der  wunderbare  rhythmische  Aufbau.  Von 
dem  abgestumpften  Dreieck  des  laubbelebten  Sockels  mit 
seinem  weich  zur  Figur  überleitenden  Gesims  streift  der 
Blick  über  den  fliessend  schwingenden  Kontur  der  Gestalt, 
gleitet  ohne  Störung  über  den  so  richtig  abgewogenen  Abstand 
vom  Haupte  zum  Baldachin  hinüber,  erfreut  sich  an  dem 
noch  unten  in  Blättertrauben  sich  auflösenden  spitzbogigen 
Arkadenachteck,  tastet  über  den  fein  und  sicher  sich  verjüngend 
aufbauenden  Fialenhelm,  um  entzückt  den  belebten  Umriß  in 
der  weich  im  Gegensinn  zur  unteren  Figur  sich  schwingenden 
Gestalt  eines  musizierenden  Engelknaben  ausklingen  zu  sehen. 
Andächtig  neigt  dieser  das  lockige  Haupt,  scheint  ganz  in  sein 
Spiel  versunken,  und  unbewußt  lauscht  unser  Ohr  auf  stille 
Töne,  die  zum  Preise  der  seeligen  Schar  den  hohen,  von  bunt- 
goldenen Strahlen  durchwebten  Raum  durchziehen. 

Jeder  Teil  einer  solchen  Gruppe  ordnet  sich  dem  Ganzen 
unter.  Reißen  wir  daher  die  Gestalt  des  Apostels  oder  des 
Engels  aus  dieser  Komposition  heraus,  so  wird  uns  gewiß  die 
starke  Schwingung  des  Körpers  maniriert  und  übertrieben,  die 
Proportionen  der  Längsachse  zu  groß,  die  Breitenentwicklung 
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allzu  schwächlich  erscheinen.  Denken  wir  jedoch  an  ihre  Auf- 
stellung, 5  m  hoch  an  einem  schmalen,  hohen  Bündelpfeiler 
mit  seinen  harten  Vertikal-Parallelen,  so  verstehen  wir  den 
Künstler,  der  im  Ringen  mit  diesem  Hintergrunde  gerade  durch 
diese  stark  betonte  Ausbiegung  seinen  Figuren  noch  ein  plasti- 
sches Sonderleben  zu  vermitteln  vermochte.  Die  Rücksicht  auf 
die  Gesamtwirkung  der  Gruppe  hieß  ihn  aber  auch  sich  be- 
schränken, wovon  uns  eine  interessante  Beobachtung  Kunde 
gibt :  alle  Engelknaben  weisen  auf  dem  Rücken  noch  je  zwei 
viereckige  Löcher  auf.  Zw^eifellos  waren  sie  vorgesehen,  um 
in  ihnen  Flügel  zu  befestigen,  die  die  liebUchen  Knaben  auch 
sinnfälHg  als  Engel  charakterisieren  sollten.  Man  stellte  dann 
wohl  die  Figurenkomposition  auf,  nachdenkUch  prüfte  der  Meister 
noch  einmal  ihre^  Wirkung  in  der  Höhe  nach.  Da  mag  es  seinem 
feinem  rhythmischen  Empfinden  nicht  entgangen  sein,  daß  die 
steilen  Flügel  die  Komposition  überstreckten,  den  weich  in  den 
Engelsfiguren  sich  rundenden  Kontur  zerrissen  —  und  kurz 
entschlossen,  Heß  er  die  Flügel  wieder  entfernen. 

Doch  die  alleinige  Betrachtung  der  rhythmischen  Gesetz- 
mäßigkeit und  der  kompositorischen  Einordnung  erschöpft  keines- 
wegs das  Wesen  dieser  Gestalten.  Das  Mittelalter  kannte  noch 
nicht  Hodler'sche  Gestaltung.  Rhythmische  Konstruktionen  lagen 
unseren  Meistern  noch  fern,  wenn  ihn  auch  eine  angeborene  Eu- 
rhythmie  vor  Verstössen  gegen  sie  bewahrte.  In  seinen  Ge- 
stalten offenbart  sich  uns  nicht  minder  sein  rehgiöses  Erleben ; 
sie  vermögen  auch  uns  noch  den  Geist  mit  Leben  zu  erfüllen, 
der  damals  Köln  beherrschte,  den  Geist  der  deutschen  Mystik. 
Diese  Männer  atmen  in  einer  stilleren  und  reineren  Luft,  in 
der  Gemeinschaft  Christi  und  seiner  göttlichen  Mutter,  erlöst 
von  aller  Erdenschwere.  Ihre  Leiblichkeit  erscheint  nur  noch 
als  ein  physischer  Behelf,  ein  leidenschaftsloses  Blut  rollt  in 
ihren  Adern.  Tiefster  Seelenfriede,  nur  belebt  von  der  keuschen 
Sehnsucht  nach  ewiger  Vereinigung  mit  dem  «Freunde  der 
Seelen»,  dem  «süßen  Jesus»,  und  seiner  <minnigUchen  Mutter> 
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malt  sich  in  diesen  schmalen,  bleichen  Gesichtern.  In  ihnen  ver- 
körpert sich  die  Mahnung  des  stillen  Mystikers,  des  Abtes 
Daniel^:  «Je  mehr  der  Leib  grünt  und  blüht,  umso  mehr  muß 
die  Seele  uerdorren,  je  mehr  hingegen  der  Leib  verdorret,  umso 
stärker  wird  die  Seele  grünen  und  zunehmen. > 

Aber  noch  nicht  ganz  ist  es  dem  Meister  gelungen,  für 
sein  Empfinden  eine  neue,  in  sich  abwandelnde  Form  zu  finden. 
Die  Gesichter  seiner  Heiligen  tragen  noch  gleich  den  Königen 
in  den  Glasfenstern  des  Chores  das  Gepräge  einer  gewissen 
Typik,  die  man  fast  als  feminin  bezeichnen  möchte.  Nur 
Maria  entspricht  in  ihren  zarten,  weichen  Zügen  noch  ganz 
unserem  Geschmack,  besonders,  wenn  wir  uns  die  bei  der 
Restauration  wohl  etwas  zu  hoch  gesetzten  Augenbrauen  tiefer 
gerückt  denken.  In  ihr  haben  wir  bereits  die  erste  Verkör- 
perung jenes  weiblichen  Kölner  Typus,  den  dann  die  spätere 
Madonnendarstellung  aus  dem  stark-Weiblichen  ins  trivial- 
Sentimentale  abwandelt,  während  die  spätere  Malerei  von 
Meister  Wilhelm  bis  Stephan  Lochner  ihm  liebenswürdigere 
Züge  zu  geben  wußte.  Allen  Männern  —  bis  auf  den  jugend- 
lich-bartlos dargestellten  Johannes  —  sind  die  gleichen  Züge 
gemeinsam:  eine  hohe  Stirn,  stets  durch  ein  Stirnlöckchen  ge- 
schmückt, die  in  einem  weichem  Sattel  auf  die  gerade,  spitze, 
etwas  stark  vorspringende  Nase  übergeht,  stark  geschwungene 
Brauen  auf  dem  sehr  hoch  gezogenen  Stirnbein  mit  weit  ge- 
schlitzten starrblickenden  Augen,  deren  Höhle  durch  das  zu 
stark  nach  außen  gelegte,  reichlich  hochsitzende  Jochbein  zu 
groß  erscheint,  sehr  magere  Wangen,  die  den  breiten,  etwas 
weichlichen  Mund  recht  stark  zur  Geltung  bringen;  die  Ober- 
lippe bedeckt  von  einem  weich  zum  Vollbart  hinübergleitenden 
Schnurrbart;  unter  dem  Bart,  der  das  eckige  harte  Kinn  frei- 
läßt, und  halblang,  in  wohlgeordneten  schematisch  behandelten 


1  Heidrich,  Das  theologische  System  des  Meisters  Eckart :  Programm 
des  Posener  Gymnasmms,  1864. 
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Strähnen  vom  Kinne  absteht,  ein  magerer,  wenig  durchgebil- 
deter Hals.  Das  Haupthaar  legt  sich  in  weichen,  schematischen 
Wellen  um  das  stark  gebildete  Hinterhaupt,  verdeckt  die  Ohren 
bis  auf  das  Ohrläppchen,  ohne  mit  dem  Bartansatz  sich  zu 
vereinigen  und  fällt,  stark  zusammen  gekämmt,  bis  auf  den 
Rücken.  Der  ganze  Kopf  macht  einen  seitlich  gepreßten,  hageren, 
unmännlichen  Eindruck,  im  Gegensatz  zu  denen  der  Engel,  die 
durchgängig  ein  rundes,  sehr  w.eiches  Kinderoval  mit  einem 
fleischigen,  breiten  Kinn  aufweisen.  Ihre  Stirn  ist  niedrig,  die 
Augen  flach,  die  Nase  kurz,  der  Mund  weich  und  etwas  breit, 
die  Wangen  voll  und  rund.  Das  Köpfchen  ist  umrahmt 
von  einem  Kranze  dichter,  sich  stark  ringelnder  Locken  und 
zeigt  enge  Verwandtschaft  mit  dem  des  Johannes,  dem  aller- 
dings nicht  mehr  die  stark  betonte  Kindlichkeit  der  Knabenzüge 
eignet.  Die  Hände  der  Engel  sind  ebenfalls  kindlich,  kurz  und 
fleischig,  im  Gegensatz  zu  denen  der  Apostel,  die  sich  durch 
eine  gesuchte  Schmalheit  und  Eleganz  auszeichnen.  Der  kind- 
liche Körper  verschwindet  ganz  unter  einer  dicken  Mantel- 
drapierung, die  in  sehr  stark  unterschnittenen  Faltenzügen  über 
einem  wenig  sichtbaren  Untergewande  mit  engen  Aermeln  bis 
auf  die  Zehen  der  nackten  Füße  hernieder  fällt.  Etwas  stärker 
läßt  die  Gewandung  der  Apostel  den  Körper  mitsprechen,  doch 
kommt  die  Anatomie  des  Künstlers  über  eme  gewisse,  allge- 
meine Formenkenntnis  nicht  hinaus,  vermeidet  jedoch  auffallende 
Verstösse.  Im  Grunde  ist  er  nur  der  Träger  der  auf  ihm  dra- 
pierten Gewandung.  Auch  in  ihr  paart  sich  eine  gewisse 
mystiche  Weichheit  mit  dem  Streben  nach  monumentalem  Aus- 
druck, doch  verführt  den  Meister  manchmal  seine  allzu  starke 
Virtuosität  in  der  Faltenwiedergabe  zu  einem  Uebermaß  von 
Einzelzügen,  die  die  geschlossene  Wirkung  des  großen  Motives 
leicht  beeinträchtigen. 

Schier  unerschöpflich  ist  seine  Drapierungskunst.  Keins  der 
wiederkehrenden  Motive  wiederholt  sich  wörtlich,  überall  be- 
gegnen wir  neuen,  allein  aus  dem   Anschauungsstudium  sich 
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ergebenden  Abwandlungen,  lieber  das.  dünnere  üntergewand, 
das  meistens  von  einem  schmalen  Leibriemen  zusammen  ge- 
halten wird,  fließt  der  mächtige  Mantel,  eine  Art  sehr  weiten 
Umhanges,  der,  länger  als  die  Gestalt,  aufgenommen  werden 
muß,  und,  von  den  Armen  an  den  Leib  gepreßt  oder  von  den 
Händen  gehalten,  die  eigenartigsten  Faltenmotive  von  selbst 
ergibt.  In  sanftem  Schwünge  steigen  gewöhnlich  starke,  fast 
parallele  Faltenzüge  von  dem  einen  Fuße  schräg  zum  gegen- 
seitigen Arm  empor,  werden  von  ihm  gefaßt,  überrieseln  ihn 
und  fallen  in  steilem  Sturze  bis  zum  Kniee  nieder,  während 
vom  anderen  Arm  sich  ein  Gegenstrom  schwerer,  wuchtiger 
Reffallen  löst,  die  im  breitquellenden  Bogen  den  Leib  über- 
spannen. Diese  slarl^en  Reff-  und  Längsfalten  bedingen  in  der 
Hauptsache  die  starke  Dramatik  der  Gewandung,  die  jedoch 
von  dem  oft  angewandten  «Zipfel»motiv  gemäßigt  zu  werden 
pflegt :  das  aufgenommene  Gewand  fällt  über  die  haltende  Hand 
und  gleitet  alsdann  als  freier  Zipfel  in  ondulierenden,  treppen- 
artig sich  auflösenden  Röhrenfalten  senkrecht  bis  zum  Knie 
hernieder.  Der  starke  Schwung  der  übrigen  Gewandung  erleidet 
durch  diese,  mir  durch  die  Stoffschwere  bedingten  vertikalen 
Falten  eine  Abschw^ächung,  zugleich  gewinnt  aber  auch  der 
Umriß  an  Belebung.  Im  Gegensatz  zu  der  dramatischen  Bewegt- 
heit der  Faltengebung  der  unteren  zwei  Drittel  der  Gestalt  legt 
sich  über  dem  Oberköper  der  Mantel  und  das  unter  ihm  meistens 
sichtbare  Untergewand  bestimmter  um  Brust  und  Schultern,  — 
ein  w^eises  künstlerisches  Maßhalten,  da  über  dieser  ruhigeren 
Fläche  der  schmale,  durchgeistige  Kopf  sich  umso  wirksamer 
erheben  muß,  wenn  der  Künstler  nicht,  wie  bei  Paulus  und 
Matthäus  zu  dem  malerischen  Motive  der  Umrahmung  des 
Hauptes  durch  den  über  den  Kopf  gezogenen  Mantel  greift. 
Obwohl  dem  Meister  noch  die  künstlerischen  Mittel  fehlten,  den 
Gestalten  durch  die  Individuahsierung  der  Köpfe  einen  ver-. 
schiedenen  Charakter  zu  geben  —  so  sehr  auch  die  Züge  beim 
ersten  Blick  durch  die  verschiedene  Neigung  und  die  dadurch 
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bedingte,  wechselnde  Beleuchtung  sich  zu  unterscheiden  scheinen 
—  so  hat  er  sich  sichthch  bestrebt,  durch  die  verschiedene 
Gewandbehandlung  ihnen  eine  persönHche  Note  zu  verleihen. 
Unwillkürlich  teilt  sich  ein  gewisser  Charakter  auch  dem  dar- 
gestellten Menschen  mit,  wenn,  wie  bei  Christus,  Paulus  Philip- 
pus die  Längsfalten  in  besonders  energischem  Zuge  zur  Höhe 
steigen,  sich  um  die  Gestalten  eines  Thomas,  Matthäus,  Jacobus 
in  behaglicher  Breite  legen  oder  die  Gestalt  Marias  in  freund- 
lichem Fluß  umspielen. 

Bei  aller  Mannigfaltigkeit  im  Motiv  eignet  doch  allen  Sta- 
tuen ein  besonderes  Charakteristikum:  die  aüßerordenthche 
Weichheit  im  Stofflichen  und  Kontur.  Nirgends  eine  harte 
Knickfalte  in  der  Gewandung,  kein  aufgeregter  Bruch  in  der 
sehr  bestimmt  gezogenen,  doch  stets  fließenden  Umrißlinie,  alle 
Härten  gemildert  durch  die  wundervoll  warme,  goldige  Poly- 
chromie,  deren  Farben  eine  ähnliche  Zusammensetzung  und 
Brillanz  besitzen,  wie  die  der  Glasgemälde  aus  der  gleichen  Zeit. 
Die  Stoffe  haben  etwas  Feuchtes,  tuchartig  Anschmiegendes, 
eine  Erscheinung,  der  wir  bereits  bei  den  Marienstatter  Figuren 
und  der  xMünstereifeler  Madonna  begegneten.  Sie  darf  als  ein 
Haupterkennungszeichen  der  Kölner  Schule  gelten.  Hervorgerufen 
wird  dieser  Eindruck  durch  die  weichen,  tiefen  Unterschnei- 
dungen  und  die  eigenartige  Rundung  der  Faltenzüge,  die  die 
Flächen  nicht  brüchig-winkelig  zu  einander  stellt,  sondern  sie 
harmonisch  in  einander  fließen  läßt.  Hierdurch  wird  dem  Spiel 
des  Lichtes  jede  Unruhe  genommen;  weich  umfließt  es  die 
Falten,  zeichnet  schwimmende  Schatten  und  zaubert  dadurch 
im  Verein  mit  jenem  seidigen  Schimmer  der  Gewandung,  den 
bereits  die  gold-  und  silberunterlegten  Lasurfarben  bedingen, 
über  den  Stoff  den  Schein  einer  tuchartigen  Weichheit,  die 
sonst  gerade  jeder  in  Stein  übersetzten  Gewandung  zu  fehlen 
pflegt. 

Welcher  Meister  mag  nun  diese  interessante  Statuenreihe 
geschaffen  haben,  das  erste  monumentale  Werk,  das  überhaupt 
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Köln  aufzuweisen  hat?  Bei  dem  Mangel  jeglicher  Kölner  Tra- 
dition auf  diesem  Gebiet  wird  natürUch  der  Bhck  zuerst  nach 
Frankreich  schweifen,  um  dort  im  Mutterlande  der  mittelalter- 
lichen Monumentalplastik  stilistische  Parallelen  zu  finden,  aus 
denen  sich  der  Ursprung  des  Kölner  Werkes  erklären  ließe. 
Doch  wird  sich  nirgends  ein  auch  nur  innerhch  verwandtes 
Stück  finden.  Nur  ein  gewisser  französischer  Einschlag  in  dem 
Gewandungsschema  kann  zugestanden  werden,  der  sich  gut  aus 
französischen  Zeichnungen  und  Hilfsmitteln  erklären  läßt.  Die 
stoffliche  Behandlung,  der  Gruppenaufbau,  die  Gestaltung,  der 
in  ihr  ruhende,  empfindsame  Rhythmus  sind  aus  dem  deutschen, 
kölnisch-städtischem  Geiste  geboren.  Nichts  hat  diese  Apostel- 
schar, die  Verkörperung  eines  mystisch-bürgerlichen  Glaubens- 
empfindens, mit  jenen  französischen  Monumentalwerken  des 
XIII.  Jahrhunderts  gemein,  in  denen  ein  freieres  Menschentum, 
getragen  von  einem  gereiften  Stilempfinden,  das  religiöse  Element 
fast  verdrängt  hat.  Zum  Vergleich  seien  nur  die  Pfeilerapostel 
der  Sainte  Chapelle  von  Paris  herangezogen.  Stehen  in  jenen 
wahre  Menschen  vor  uns,  auf  wohlgegründeter,  dauernder  Erde, 
voll  Leidenschaft  und  Kraft,  schön  in  ihrem  körperhchen  Adel, 
erfüllt  von  stolzer  Demut,  ein  echtes  Abbild  jener  Glanzzeit 
aristokratischen  Volkstumes,  so  spricht  aus  unseren  Aposteln 
eine  verinnerhchte,  weitabgewandte  Glaubenswelt,  deren  Ideale 
denen  des  französischen  Feudahsmus  geradezu  entgegen  liefen  ^ 
Kein  fremder  Künstler  wird  also  diese  Statuen  geschaffen 
haben,  sondern  ein  Kölner  Meister,  und  zwar  ein  Meister  der 
Holzschnitzkunst.  Die  große,  stilistische  Verwandtschaft  mit  den 
Figuren  aus  dem  Marienstatter  Altar  ließ  ja  bereits  Bock  an- 
nehmen, in  ihnen  die  Modellfiguren  zu  den  Choraposteln  ge- 
funden zu  haben.  Wenn  wir  ihm  auch  so  weit  nicht  folgen 
können,  so  sind  wir  doch  auf  Grund  der  an  den  Figuren  an- 


1  Vergl.  auch  Giemen.  Studien  zur  Geschichte  der  französischen 
Plastik:  Ztsch.  f.  christl.  Kunst,  Jg.  V,  Sp.  335. 
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gewandten  Holzschnitztechnik  mit  ihren  bezeichnenden,  der 
Steintechnik  fremden  tiefen  Unterschneidungen  der  Ueberzeu- 
gung,  daß  der  Auftrag  bei  dem  Fehlen  eines  geeigneten  Bild- 
hauers im  damaligen  Köln  an  einen  besonders  tüchtigen  Meister 
der  dort   bereits  blühenden  Holzschnitzkunst  vergeben  wurde. 

Eine  Probe  seines  monumentalen  Könnens  mochte  er  viel- 
leicht in  der  noch  heute  im  Kölner  Dom  stehenden  «Mai- 
länder Madonna»^  geliefert  haben,  einer  fast  lebensgroßen 
Darstellung  Marias  mit  dem  Jesusknaben  in  Eichenholz,  die  sich 
ohne  irgendwelche  Störung  in  die  Reihe  der  Apostel  setzen 
ließe,  wenn  vielleicht  auch  ihr  im  Gegensatz  zu  dem  der  Maria 
unter  den  Aposteln  noch  etwas  härter  und  spitzer  behandeltes 
Gesicht  auf  eine  wenig  frühere  Arbeit  schließen  läßt. 

Wohl  schwerhch  wird  sich  jemals  der  Name  dieses  Meisters 
finden  lassen,  aber  auch  namenlos  steht  er  als  fest  zu  fassende 
Persönlichkeit  vor  unserem  Auge.  In  ihm  vereinigte  sich  das 
letzte  Schönheitsempfinden  der  sterbenden,  ritterhchen  Welt 
mit  den  übermächtigen,  neuen  Idealen  des  bürgerhch-mystischen 
Glaubenserlebens.  Fern  liegt  ihm  darum  noch  die  etwas  vulgäre 
Breite,  der  bald  nach  seinem  Werke  die  kölnische  Plastik 
unterUegt.  Er  ist  weder  sentimental  noch  plebejisch,  sondern 
im  Grunde  eine  vornehme  Natur,  die  mit  dem  gestellten  Prob- 
leme ringt  und  mit  hohem  Feingefühl  es  zu  lösen  weiß,  soweit 
seine  mangelhafte  Vorbildung  für  ein  solches  Werk  ihn  nicht 
daran  hindert,  ein  restlos  Künstlerisches  zu  schaffen.  Unzwei- 
felhaft war  ihm  eine  gediegene  Technik  eigen,  die  ihn  auch 
dort  Einzelheiten  nicht  vergessen  hieß,  wo  sie  kaum  —  bei 
dem  hohen  Standort  der  Figuren  —  vom  Auge  vermißt  werden 
können.  Sicherlich  hat  er  nicht  allein  das  ganze  Werk  geschaffen, 

1  Der  Name  leitet  sich  aus  der  Tradition  her,  daß  Erzbischof  Reinald 
von  Dassel  nach  der  Einnahme  von  Mailand  (1162)  diese  Madonnenstatue  mit 
den  Gebeinen  der  hl.  3  Könige  nach  Köln  überführt  habe.  Vor  der  Stil- 
kritik hält  natürlich  diese  Legende  nicht  stand.  Sie  beruht  wahrscheinlich 
auf  einem  älteren  Werke,  das  aber  verschwand  und  jedenfalls  durch  diese 
kölnische  Arbeit  des  XIV.  Jahrhunderts  ersetzt  wurde. 
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Gesellenhände  sind  sogar  für  untergeordnete  Arbeiten  wie  das 
Laubwerk  der  Sockel  und  die  Baldachine  vorauszusetzen,  da 
sich  sonst  einige  Abweichungen  in  der  Behandlung  und  Güte 
der  Arbeit  schwer  erklären  Heßen.  Auch  sind  die  musizieren- 
den Engel  vielleicht  von  einem  anderen  Meister  gefertigt  worden, 
da  ihr  Faltenstil  sich  von  dem  der  Apostel  durch  eine  gewisse 
summarische  Großzügigkeit  unterscheidet,  wenn  wir  nicht  ge- 
rade darin  eine  bewußte  Rücksicht  auf  die  hohe  Aufstellung 
dieser  Figuren  erblicken  wollen.  Doch  beherrscht  ein  großer 
Wille  die  ganze  Komposition  und  unterwirft  sich  so  stark  ein- 
zelne Abweichungen  und  Zutaten  fremder  Hände,  daß  wir  für 
das  Gesamtwerk  nur  einen  Meister  annehmen  können  :  den' 
Meister  der  Kölner  Domchorapostel.  Ihm 
persönhch  möchten  wir  auch  die  Mailänder  Madonna  zu- 
schreiben. Seine  Haupttätigkeit  verlegen  wir  in  die  Zeit  um 
1330.  In  ihr  wird  auch  unser  Meisterwerk  entstanden  sein,  da 
wohl  erst  nach  1322,  dem  Jahre  der  Ghorweihe,  der  Hochchor 
seine  Ausschmückung  erhielt.  Später  als  1340  ist  es  kaum 
stilistisch  einzuordnen.  Jedenfalls  möchten  wir  bei  dem  Fehlen 
jeder  urkundlichen  Nachricht  auf  ein  genaues  Datum  verzichten 
und  uns  damit  begnügen,  schon  in  dem  bedeutendsten  Kölner 
Frühwxrk  unserer  Epoche  einen  bereits  entwickelten,  festum- 
rissenen  Kölner  Typus  festgelegt  zu  haben. 


V.  Kapitel. 
ÜBERGANGSWERKE  VON  1325-60. 


In  diesem  Kapitel  werden  eine  Reihe  von  Werken  — 
Apostelfiguren,  stehende  und  sitzende  Madonnen  und  die 
Schnitzereien  des  Ghorgestühls  im  Kölner  Dom  —  behandelt, 
die  den  langsamen  Uebergang  der  Kölner  Bildnerei  von  der 
feinen  aristokratischen  Art  des  Meisters  der  Domchorapostel  zu 
der  breiteren  volkstümhchen  Kunst  des  Meisters  der  Hochaltar- 
figuren  im  Kölner  Dom  erkennen  lassen.  Alle  diese  Werke 
weisen  die  Schwächen  auf,  die  stets  eine  derartige  Uebergangs- 
zeit  von  einem  ausgeprägtem  Stile  zu  einem  innerlich  fremden  in 
ihrem  Gefolge  hat.  Das  Interesse  an  denselben  geht  nicht  über 
die  lokale  Forschung  hinaus. 


VL  Kapitel. 


DIE  HOCHALTARFIGUREN  IM  KÖLNER  DOM. 


Rings  um  den  Hochaltar  des  Kölner  Domes  zieht  sich 
antependiumartig  eine  ca.  I  m  hohe,  vorgeblendete  Arkaden- 
gallerie.  Unter  ihren  Spitzbogen,  die  von  einfachen  Wimpergen 
—  gefüllt  mit  Maßwerk  in  den  Formen  der  Kölner  Domhütte  — 
überragt  werden,  stehen  42  cm  hohe  Figuren  von  Propheten, 
x\posteln,  männlichen  und  weiblichen  Heihgen,  32  an  der  Zahl, 
je  12  an  den  Längsseiten,  je  4  an  den  Schmalseiten,  deren 
Reihe  jeweilig  von  einer  breiteren  Mittelgruppe  unterbrochen 
wird.  Auf  der  Vorderseite  stellt  diese  die  Krönung  Marias,  auf 
der  hnken  Seite  die  Darstellung  im  Tempel,  auf  der  rechten  die 
Verkündigung,  auf  der  Rückseite  die  Anbetung  des  Kindes 
durch  einen  der  hl.  drei  Könige  dar.  Das  Material  dieser 
ganzen  ümkleidung  ist  weißer  Marmor,  der  sich  in  seinem 
allmählich  wachsartig  gelb  gewordenen  Weiß  lebhaft  von  den 
schwarzen  Marmorplatten  der  Altartumba  abhebt.  Leider  ist 
nur  noch  die  Vorderseite  dieses  Antependiums  an  ihrem  alten 
Platze,  da  bei  dem  Ausbau  der  gotischen  Mensa  zu  einem 
breiteren  Barockaltar  um  1770  die  Gallerieen  an  der  Rück- 
wand und  den  Seiten  entfernt  wurden.  Von  diesen  fanden  die 
meisten  Figuren  nach  langjähriger,  für  ihre  Erhaltung  nicht 
gerade  förderlicher  Wanderschaft  im  Wallraf-Richartz  Museum 
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in  einer  der  alten  nachgebildeten  neuen  Umrahmung  eine 
dauernde  Aufstellung,  andere  in  der  Sammlung  Schnütgen  (ab- 
gebildet bei  Renard-Köln  S.  94),  während  der  Rest  als  ver- 
schollen zu  betrachten  ist.  Nach  der  Entfernung  des  barocken 
Aufbaues  und  seiner  Ersetzung  durch  den  aus  dem  früheren 
Klarissenkloster  geretteten  «Klarenaltar»  wurden  auch  die 
fehlenden  Teile  durch  Kopien  in  Marmor  oder  durch  wenig 
würdige  Gibsabgüße  ersetzt. 

Glücklicherweise  sind  wir  bei  diesem  Werke  zum  ersten 
Male  in  der  Lage,  eine  Datierung  zu  geben,  da  uns  die  Koel- 
hoffsche  Chronik  eine  Notiz  über  den  Stifter  des  Werkes 
bringt.  Sie  sagt  Blatt  262  von  Wilhelm  von  Gennep,  Erz- 
bischof  von  Köln :  He  dede  machen  dat  hoiche  altair  in  dem 
Doyme  von  swartzeri  marmelstein  ind  dede  dat  selve  sich 
zieren  mit  den  silveren  bilden,  die  men  noch  nu  tzer  zyt  siet  ^ 
—  Die  Regierungszeit  dieses  Erzbischofes  1349—61  giebt  uns 
eine  ganz  gute  Datierung  ungefähr  um  die  Mitte  der  50  er 
Jahre  des  Jahrhunderts. 

Weniger  sicher  war  die  Frage  der  künstlerischen  Herkunft 
zu  beantworten.  Bei  ihr  machte  zuerst  die  Eigenart  des  Ma- 
terials stutzig.  Weißer  Marmor  wird  selbst  in  der  weiteren 
Umgebung  Kölns  nicht  gefunden.  Dagegen  wurde  seit  aller 
Zeit  in  England  Alabaster  in  großen  Brüchen  zu  Tage  gefördert 
und  künstlerisch  verarbeitet.  Englische  Alabasterreliefs  finden 
sich  im  ganzen  Nordwesten  Europas  zerstreut.  Sie  kamen  auf 
dem  Seewege  als  regelrechte  Exportware  auf  den  Kontinent. 
Auch  wußte  man,  daß  er  bereits  seit  dem  XI.  Jahrhundert 
vielfach  in  England  zur  Grabmalsplastik  verwandt  wurde.  Be- 
sonders in  den  Brüchen  von  Purbeck,  Nottingham  und  York 


1  Es  ist  kaum  mit  Sicherheit  festzustellen,  was  für  Kunstwerke  in 
der  Ausgabe  des  Chronisten  über  die  «silveren  bilden>  gemeint  waren, 
wahrscheinlich  war  es  ein  Retabel  mit  silbernen  Figuren,  das  im  Laufe  der 
Zeit  verloren  ging.  Eine  nähere  Erklärung  wollte  sich  nicht  finden  lassen. 
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hatte  sich  in  den  «craftships  of  alabastermen^>  eine  förmHche 
Industrie  gebildet,  die  auf  Bestellung,  meistens  aber  auf  Vorrat, 
Grabdenkmäler  aus  diesem  Materiale  fertigtet  Fast  alle  älteren 
Kirchen  Englands  bewahren  nocli  heute  in  großer  Zahl  diese 
Denkmäler.  Diese  Alabaster-Grabdenkmäler  bestanden  bis  zum 
XII.  Jahrhundert  in  einer  einfachen  Platte  mit  dem  Relief  des 
Toten,  die  man  dann  auf  eine  katafalkartige  Tumba  legte.  Von 
der  Mitte  des  XIII.  Jahrhunderts  an  schmückte  man  ihre 
nackten  Seitenflächen  mit  Bogenstellungen,  in  denen  kleine,  re- 
liefartig behandelte  Figuren  saßen  oder  standen,  die  sogen, 
«mourners»  oder  «weepers^>,  Männer  und  Frauen  der  Sippe 
und  des  Gefolges,  die  den  Tod  des  dahingegangenen  Toten 
beklagten.  Frühe  und  bedeutende  Denkmäler  dieser  Art  sind 
die  Grabdenkmäler  der  Aveline,  Countess  of  Lancaster  (ge- 
storben 1273)  und  ihres  Gemahls,  des  Karls  of  Lancaster  (ge- 
storben 1296),  in  der  Westminster  Abbey  und  des  Erzbischofs 
Peckham  von  Ganterbury  (gestorben  1290)  in  der  Kathedrale 
von  Ganterbury.  Nach  1300  werden  diese  Figuren  in  England 
ganz  allgemein^  und  in  ähnlicher  Weise,  wie  am  Hochaltar 
des  Kölner  Domes,  zum  Schmuck  von  Altären  verwandt.  Die 
Kirchen  von  Abergavenny  und  Wells  bewahren  noch  gute 
Beispiele  davon  auf.  Altgewordner  Albaster  ist  von  altem  w^eißen 
Marmor  kaum  mit  dem  Auge  zu  trennen,  da  beide  durch  das 
Alter  eine  gelbe  undurchsichtige  Oberschicht  bekommen.  Nur 
durch  eine  Säureprobe  kann  man  den  Gips  des  Alabasters  von 
dem  kohlensauren  Kalk  des  Marmors  unterscheiden.  Auf  Grund 
dieser  äußeren  MaterialähnUchbeit  lag  natürlich  für  den  Hoch- 
altar im  Dom  die  Vermutung  nahe,  daß  bei  den  sehr  regen 
Handelsbeziehungen  zwischen  Köln  und  England  im  XIV.  Jahr- 


1  E.  Prior  und  A.  Gardner,  The  English  Mediaeval  Fig-ure-sculpture. 
The  Architectural  Review.  1905.  —  W.  H.  St.  John  Hope,  On  the  early 
workmg  of  alabaster  in  England  (Archaelogical  Journal  1905). 

"2  C.  A.  Stothart,  The  Monumental  effig'ies  of  Great  Britain.  selected 
from  our  cathedrals  etc.  (London  1817). 
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hundert  nicht  nur  das  Material,  wie  man  annahm  Alabaster, 
sondern  bereits  die  ganze  Arkadenstellung  mit  den  Figuren 
fertig  auf  dem  billigen  Sehiffswege  nach  Köln  gekommen  sei. 
Jedoch  verlor  schon  bei  näherem  Studium  der  englischen  Plastik 
diese  Hypothese  immer  mehr  an  W^ahrscheinlichkeit.  Der  Stil  der 
kölnischen  Figuren  *ist  grund-verschieden  von  dem  der  gleich- 
zeitigen Werke  der  englischen  Grabmalsplastik.  Diese  unterlag 
eigentUch  niemals  —  trotz  der  bekannten  Einwanderung  französi- 
scher Architekten  nach  England  (vergl.  z.  B.  über  Guillaume  de 
Sens  in  Ganterbury :  Gonse,  L'Histoire  de  l'Art  Gothique  S.  10)  — 
einer  wesentlichen  Beeinflussung  durch  die  französische  Gotik, 
sondern  stellt  auch  in  den  Werken  des  XIV.  Jahrhunderts  mei- 
stens nur  die  einfache,  oft  altersschwache  Fortbildung  der  roma- 
nischen Epoche  des  englischen  monumental  effigy  dar.  Die  Kölner 
Figuren  des  Hochaltares  sind  aber  ohne  die  französierende  Epoche 
der  Kölner  Kunst,  der  ja  auch  der  Meister  der  Domchorapostel  an- 
gehört, gar  nicht  denkbar.  Unmöglich  können  sie  in  die  englische 
Grabmalplastik  eingeordnet  werden.  Zweitens  spricht  ja  auch  ge- 
gen diese  «englische  Alabastertheorie»  das  Material,  nach  dem  die 
Figuren  unzweifelhaft  aus  Marmor  (jedenfalls  italienischen  Ur- 
sprungs) gefertigt  sind.  Daß  die  Anregung  zu  diesem  eigenarti- 
gen, in  Deutschland  nicht  gerade  üblichen  Altarschmuck  auf  eng- 
lische Vorbilder  zurückgeht,  darf  man  vielleicht  zugeben.  Die 
Ausführung  selbst  aber  ist  kölnischen  Ursprungs.  Dafür  spricht 
zuerst  der  Wortlaut  der  Chronik.  Sicher  wohl  hätte  der  Ver- 
fasser, anstatt  der  schlichten  Angabe :  he  dede  machen  — ,  hinter 
der  eigentUch  nur  ein  einfacher  Auftrag  Wilhelms  von  Gennep 
an  einen  eingesessenen,  unter  seiner  Aufsicht  arbeitenden  Meister 
sich  vermuten  läßt  —  eine  genauere  gewählt,  falls  das  Werk  wirk- 
hch  aus  einem  überseeischen  Lande  gekommen  wäre.  Wilhelm 
von  Gennep  scheint  außerdem  ein  besonderer  Liebhaber  von 
Arbeiten  in  schwarzem  und  weißem  Marmor  gewesen  zu  sein. 
Die  Chronik  Heinrichs  von  Beek,  die  «Agrippina»  ^,  erzählt  uns 


1  Deutsche  Städtechroniken.  Bd.  XIV,  S.  685. 
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von  zwei  leider  nicht  mehr  ganz  erhaltenen  Grabdenkmälern 
dieser  Art,  die  unter  seiner  Regierung,  scheinbar  auch  unter 
seiner  Aufsicht,  gefertigt  wurden,  Blatt  262  b :  ...  und  ward 
begraven  (Wilhelm  von  Gennep)  in  Sent  Peterskirche  in  dem 
doym  in  den  choir  in  ein  hoich  verhaven  graf,  dat  he  dede 
machen,  da  he  noch  stark  ind  gesunt  was,  von  wissen 
und  schwartzen  marmelstein,  ein  sulch  gelich  verhaven 
sark,  auch  sere  koesthch,  dede  he  machen  up  dat  graf  sins 
vurfaren  as  vurss  buschof  Walrave  (Walram  v.  Jülich). 

Diese  Nachricht  findet  ihre  Bestätigung  in  der  Koelhoff- 
schen  Chronik  Blatt  259 :  He  (Walram  v.  Jülich)  starff  up  unser 
lieuer  vrauwen  auent  assumptionis  Anno  domini  MCGC  XLIX.  Der 
Lycham  war  tzo  Goellen  bracht  ind  begraven  in  dem  doym  in  der 
engel  koir  zo  der  rechter  sijden.  sijn  naevolger  dede  dat  graf  tzijren 
mit  eyme  koestlichen  gebuwe  von  schwartzem  ind  wijssen  mar- 
melen  steynen  ^  Für  die  sonst  auch  in  Köln  geübte  Verarbeitung 
von  Marmor  legt  ein  günstiger  Fund  Zeugnis  ab,  den  der 
Direktor  des  Kölner  Kunstgewerbemuseums,  Dr.   Greutz,  im 


1  In  der  Zeit  der  französischen  Eevolution  wurde  diesen  beiden 
Denkmälern  übel  mitgespielt.  Die  Tumba  Wilhelms  von  Gennep 
wurde  völlig  zerstört.  Die  vielfach  geflickte  Grabplatte  mit  der  gut- 
restaurierten Figur  ruht  jetzt  auf  einer  neuen  Tumba.  Das  Grabmal 
Walrams  v.  Jülich  wurde  sämtlicher  Figuren  beraubt,  auch  die  Arkaden- 
stellung zum  größten  Teil  zertrümmert.  Diese  ist  wenigstens  mit  sorg- 
fältiger Benutzung  der  alten  Reste  wiederhergestellt.  Zweifellos  hat  die- 
selbe Hand  beide  Grabfiguren  gefertigt,  da  sie  sich  wie  Zwillinge  gleichen. 
Nur  das  Gesicht  Wilhelms  von  Gennep  ist  ein  wenig  voller  als  das  seines 
Amtsvorgänger  gehalten,  während  sich  die  Gesichtszüge,  die  energische 
Adlernase,  die  falsche  Augenstellung,  der  zu  dicht  unter  die  Nase  gerückte 
Mund  völlig  gleichen.  Auch  sonst  weisen  die  beiden  Figuren  bedenkliche 
Schwächen  auf:  bei  dem  Kopfe  kann  man  sich  des  Gefühles  nicht  er- 
wehren, als  sei  er  aus  zu  nassem  Ton  modelliert,  der  dann  später  zu- 
sammen gesunken  wäre.  Die  Unterarme  sind  vollkommen  verhauen,  sie 
erscheinen  nur  angedeutet,  auch  sonst  ist  die  Körperbildung  ungeschickt: 
So  treten  die  Füße  an  einer  ganz  falschen  Stelle  aus  der  Gewandung 
heraus.  Unmöglich  könnte  auf  ihnen  der  Mann  aufgerichtet  stehen.  Die 
Gewandung  ist  zwar  fleißig  im  Detail,  doch  pedantisch  langweilig  in  der 
Gesamtwirkung. 
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Frühjahr  1909  machte  (jetzt  im  Kunstgewerbemuseum  zu  Köln). 
Er  fand  bei  dem  Abbruch  eines  gotischen  Hauses  in  der  Straße 
«Unter  Goldschmieden»,  ganz  dicht  am  Dom  zufällig  einen 
Kopf,  wohl  das  Haupt  einer  Madonna,  der  aus  dem  gleichen, 
für  Köln  ungewöhnUchen  Material  wie  die  Hochaltarsfiguren  be- 
steht. '  Als  verworfenes  Bruchstück  war  *  es  beim  Bau  des 
Hauses  im  XV.  Jahrhundert  mit  eingemauert  worden.  Dieser 
Kopf  weist  eine  unbedingte  Verwandschaft  mit  den  Hochaltars- 
figuren  auf. 

Das  Hauptcharakteristikum  dieses  Meisters  ist  die  Breite. 
Bahnte  sich  diese  in  den  Figuren  bei  Schnütgen  und  Moest 
bereits  in  der  Behandlung  der  Gesichtszüge  an,  so  geht  sie 
jetzt  auch  auf  den  Körper  und  die  Gewandung  über.  Vielleicht 
leitete  den  Bildner  auch  eine  gewisse  Bücksicht  auf  die  Auf- 
stellung, seine  Figuren  nicht  zu  schmal,  sondern  breiter,  relief- 
artig zu  gestalte«,  da  jeder  schwarze  Hintergrund  auf  ihn 
gesetzte  weiße  Flächen  optisch  verkleinert ;  jedoch  wird  sicher- 
Hch  nicht  dieses  Bedenken  allein  seinen  Stil  bestimmt  haben. 
Sein  Werk  zeigt  vielmehr  eine  bewußte  Beaktion  der  bürger- 
lichen Geistes  gegen  die  konventionelle  Typik  der  vorausge- 
gangenen Feudalepoche.  Eine  wirkhche  Befreiung  ist  jedoch 
keineswegs  erreicht,  so  sicher  auch  beim  ersten  Hinsehen  der 
Meister  neue  Wege  zu  gehen  scheint.  Gewiß  ist  ein  Streben 
nach  realistischerem  Ausdruck  an  Stelle  des  femininen  Ideal- 
typus' der  Pfeilerapostel  getreten,  jedoch  möge  man  sich  hüten, 
in  der  Umwandlung  der  schlanken,  zu  langen  Formen  in 
breitere,  zu  kurze  bereits  schon  einen  großen  Fortschritt  zu 
sehen.  Keineswegs  hat  ein  individuelles  Leben  die  frühere 
Typik  verdrängt ;  diese  stämmigen  Zwerggestalten  stehen  natur- 
getreuer Wiedergabe  eigenthch  noch  ferner  als  die  Pfeilerstatuen 
der  Domchorapostel,  da  ihre  Gewandung  ein  weniger  getreues 
Studium  des  Drapierungsmodelles  verrät.  Noch  herrscht  fast 
durchgängig  das  Schema  der  mittelalterhchen  Idealgewandung, 
das  den  Körper  so  wenig  zu  Wort  kommen  läßt,  doch  macht 
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sich  in  der  Einzelbehandlung  oft  eine  nüchterne  Handwerks- 
mäßigkeit breit ;  auch  dort,  wo  an  Stelle  des  aufgerafften  Mantels 
ein  glattes,  talarartiges  Gewand  gewählt  ist,  kommt  die  Falten- 
gebung  nicht  über  ein  gewisses,  geistlos  abgewandeltes  Schema 
hinaus.  Zweifellos  gelingt  es  jedoch  dem  Künstler,  wenn  er  in 
der  Drapierung  dem  Vorbilde  des  Chorapostelmeisters  folgt, 
durch  seine  breitere,  Einzelheiten  vermeidende  Faltengebung 
seinen  Gestalten  eine  nicht  unbedeutende  Wirkung  monumen- 
taler Ruhe  zu  geben,  die  der  nervöseren  Gewandbehandlung  des 
früheren  Meisters  leicht  abgeht  Störend  wirkt  aber  dann  bei 
diesen  Gestalten  der  in  ihnen  noch  nachlebende  französische 
Schwung,  durch  den  leicht  dem  Körper  die  innere  Ruhe  und 
damit  der  Eindruck  der  Standfestigkeit  genommen  wird,  störend 
fernerhin  der  Mangel  jeghcher  stofflicher  Charakterisierung. 
Ober-  und  Untergewand  sind  völlig  gleich  behandelt,  der  ziem- 
lich dicke  Stoff  hängt,  ja  klebt  fast  in  nasser  Schwere  am 
Körper,  wodurch  der  Umriß  jeder  charakteristischen  Belebung 
—  etwa  durch  freihängende  Gewandzipfel  oder  treppenartig 
an  der  Seite  aufsteigende  Reffalten  —  verlustig  geht. 

EigentümUch  schwerfälhg  muten  auch  die  Köpfe  an.  Zweifel- 
los hat  der  Meister  sein  ganzes  Können  in  die  Behandlung  der 
Gesichtszüge  gelegt.  Er  erstrebt  einen  neuen  Ausdruck  und  weiß 
ihm  auch  eine  neue  Form  zu  geben.  Wäre  uns  nur  ein  Kopf, 
z.  B.  der  eines  der  langbärtigen  Männer,  erhalten,  so  würde  man 
geneigt  sein,  aus  ihm  einen  starken  Realismus  herauszulesen. 
Die  kräftig  individuahsierende  Ausprägung  der  breiten  Plebe- 
jernase, der  niedrigen,  Denkens  ungewohnten  Stirn,  des  trotzig 
aufgeworfenen  Mundes  würde  gern  über  die  schematische 
Haar-  und  Bartbehandlung  hinweg  sehen  lassen,  man  würde 
für  diesen,  tief  in  den  Schultern  steckenden  Kopf  mit  dem 
blöden,  fast  tückischen  Ausdruck  ein  nicht  gerade  normal  ge- 
bautes, aber  doch  hochinteressantes  Modell  —  fast  aus  der 
Formenwelt  eines  späten  Holländers  —  in  Anspruch  nehmen 
und  gar  zu  leicht  seinen  Meister  als  Beispiel  für  eine  besonders 
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frühe  Naturbeobachtung  anführen.  Und  zu  einem  ähnhchen 
Urteil  würde  uns  ein  einzelner  weibhcher  Kopf  verführen. 
Wie  gut  ist  so  ein  Kopf,  z.  B.  der  Heiligen  mit  dem  Korbe 
und  der  Kerze,  in  seiner  fleis(;higen  Rundheit  erfaßt!  Wie 
sieher  beobachtet  der  breite,  zum  plebejisch  -  behaghchen 
Lächeln  sich  verziehende  Mund,  die  knollige  Nase,  die  breit 
auseinander  stehenden,  flachen  Schlitzaugen !  Gewiß  schlösse 
man  auch  hier  auf  einen  zwar  nicht  gerade  aristokratisches, 
doch  immerhin  nicht  ganz  unliebenswürdiges  Modell,  dessen 
lebenswahre  Züge  der  Künstler  mit  unleugbarem  Geschick 
wiedergegeben  hätte.  Vergleichen  wir  aber  die  Köpfe  mit 
einander,  so  ist  der  Formencanon  unseres  Meisters  gar  bald 
erschöpft.  Die  beiden  festgelegten  Typen  kehren  mit  geringer 
Abwandlung  immer  wieder,  bezeichnende  Einzelzüge  wie  der 
breit  in  den  Vollbart  übergleitende  Schnurrbart,  das  freundliche 
Stirnlöckchen,  die  kleinen  Rolllöckchen  an  den  Ohren  (jedenfalls 
eine  Nachbildung  der  vom  israelitischen  Ritus  vorgeschriebenen 
«Peies»löckchen),  das  rundlich  aus  dem  stark  fleischigen  Unter- 
kiefer sich  lösende  Kinn  wiederholen  sich  in  schönster  Selbst- 
verständlichkeit. Das  langweilige  Schema  des  Kopftypus'  wird 
nicht  unwesentlich  unterstützt  durch  die  stets  gleich  groben, 
schlecht  durchgebildeten  Hände,  die  ganz  unverhältnismäßig 
groß  an  den  verkümmerten,  ängstlich  an  den  Leib  gepreßten 
Aermchen  hängen,  ja  nicht  einmal  den  Eindruck  vermitteln,  ob 
sie  von  einem  Handschuh  bedeckt  oder  unbedeckt  sind. 

Sicherlich  verliert  der  Meister  stark  an  künstlerischem 
Werte  bei  genauerer  Betrachtung,  so  reizvoll  der  Gesamteindruck 
seines  Werkes  oder  die  nicht  ungeschickte  Darstellung  der 
Gruppen  anmutet.  Doch  gelangen  wir  nur  dann  zu  einer  ge- 
rechten Würdigung,  wenn  wir  ihn  im  Rahmen  seiner  Zeit  be- 
trachten. Die  Domchorapostel  gestatteten  keine  weitere  stih- 
stische  Entwicklung.  Sie  waren  der  unzweifelhaft  genialste, 
aber  auch  der  letzte  Ausdruck  der  ritterlich-femininen  Epoche 
in   der  kölnischen  Entwicklung.    Die  Ideale  ihres  Schöpfers 


—    57  - 

waren  dahin  gesunken;  die  neue  bürgerliche  Welt  suchte  nach 
einem  entsprechenderen  Ausdruck  für  ihr  robusteres  Empfinden 
und  fand  ihn  vorläufig  teils  in  der  Vergröberung  der  noch 
nicht  überholten  aristokratischen  Formen,  teils  in  der  bewußten 
Ersetzung  des  spezifisch-Aristokratischen  durch  spezifisch-Plebe- 
jisches, wobei  sie  in  der  Gesichtsbildung  allerdings  fast  an  die 
Karrikatur  streift.  Der  Meister  der  Hochaltarfiguren  ist  der 
typische  Vertreter  dieses  unharmonischen  Uebergangsstiies,  in 
dem  noch  beide  Strömungen  mit  einander  ringen.  Wenn  auch 
vieles  an  seinem  Werke  noch  unreif  sein  mag,  so  enthält  es 
doch  trotz  seiner  ausgesprochenen  Typik  bereits  Ansätze  zu 
einem  bürgerUch-männUchen  individuahsierenden  Stil,  dessen 
kraftvolle  Entvvicklung  wir  bereits  nach  etwa  zehn  Jahren  an 
den  Figuren  des  Grabmals  Engelberts  III.  feststellen  können. 


VIL  Ka.pitel. 


DIE  FIGUREN  AUS  DEM  DREIKÖNIGENPFÖRTCHEN  UND  AM 
GRABMAL  ENGELBERTS  IIL 


Den  Weg  zu  der  nächsten  Entwicklungsetappe  jvermittelt 
eine  ungemein  reizvolle  Gruppe,  die  Anbetung  des  Kindes  und 
der  Maria  durch  die  heihgen  drei  Könige.  Die  ca.  90  cm  hohen 
Figuren  sind  aus  Tuffstein  gearbeitet  und  tragen  eine  neue 
Polychromie,  die  sie  bei  der  geschickten  Restauration  durch  den 
Baurat  Heymann-Köln  im  engen  Anschluß  an  die  Reste  der 
alten  erhielten.  Aufgestellt  ist  die  Gruppe  in  dem  sogenannten 
Dreikönigenpförtchen,  das  den  malerischen  Winkel  an  der  Harden- 
rathkapelle  und  dem  Singmeisierhäuschen  bei  Maria  im  Kapttol 
mit  der  Rheingasse  verbindet.  Ursprünglich  vermittelte  wohl 
dieses  Tor  den  Zugang  zu  der  Stiftsimmunität  von  Maria  im 
Kapitol,  doch  wird  es  kaum  erst  im  Jahre  1466  zugleich  mit 
der  Hardenrathkapelle  und  dem  von  dem  gleichen  Stifter  er- 
richteten Singmeisterhause  erbaut  sein.  Dagegen  sprechen  nicht 
nur  die  ganz  frühgotischen  Formen  der  spitzbogigen  Loggia  über 
dem  Torbogen,  in  der  die  Gruppe  Platz  gefunden  hat,  sondern 
auch  der  Stil  der  Figuren  selbst,  der  vollkommen  von  dem  der 
an  der  Hardenrathkapelle  selbst  angebrachten  Skulpturen  ab- 
weicht. Während  diese  in  ihrer  groben  Gesichtsbildung  und 
dem  barocken  Faltengeknitter  den  peinUchen  niederländischen 
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Einfluß  und  den  damit  verbundenen  Verfall  der  heimischen 
Kölner  Kunst  im  XV.  Jahrhundert  nicht  verleugnen,  gehört 
unsere  Gruppe  zu  ihren  besten  Schöpfungen  und  kann  ihrem 
Stile  nach  nur  den  Jahren  1350 — 70  angehören. 

Zweifellos  steht  ihr  Schöpfer  noch  dem  Meister  der  Hoch- 
altarsfiguren sehr  nahe,  doch  erhebt  sich  sein  Können  und  sein 
Geschmack  bereits  weit  über  ihn.  Gewiß  vermag  auch  er  sich 
noch  nicht  ganz  von  dem  traditionellen  Schematismus  frei  zu 
machen,  wie  er  sich  in  der  Haar-  und  Bartbehandlung,  ferner 
in  den  Gesichtsformen  z.  B.  der  Nasen-  und  Augenpartie  oder 
in  den  ondulierend  sich  abtreppenden  Gewandzipfeln  ausspricht, 
jedoch  unterliegt  er  in  der  Erfassung  des  Körperlichen  und 
Stofflichen  weit  weniger  der  Typik  als  sein  stiUstischer  Vorgänger. 
Seine  Arbeit  legt  vielmehr  ein  sprechendes  Zeugnis  für  die 
wachsende  Naturbeobachtung  und  die  mit  ihr  Hand  in  Hand 
gehende  Beherrschung  der  Formen  ab.  Kräftig  stehen  diese 
stämmigen  Männer  auf  dem  Boden.  Trotz  der  sehr  starken 
Fülle  der  Gewandung  zeichnet  sich  ihr  Körper  durch  die  Ge- 
wandung durch  (zumal  bei  dem  jüngsten  König!).  Im  richtigen 
Verhältnis  zum  .  Körper  sind  die  Arme  gebildet,  soweit  nicht  die 
reUefartige  Tiefenbehandlung  eine  Verkürzung  verlangt,  auf 
breiten  Schultern  sitzt  frei  der  Kopf,  getragen  von  einem  kräf- 
tigen Halse.  VöUig  verschwunden  sind  die  höfisch  konventionelle 
Körperdrehung,  die  peinlich  gelegte  Faltenanordnung:  ge- 
schwunden zu  Gunsten  einer  frischen  Beobachtung  der  zwang- 
los gestellten  Gruppe,  der  frei  sich  ergebenden  Gewandmotive, 
das  Ganze  getragen  von  der  sichthchen  Freude  am  Zufälligen. 
Wie  liebenswürdig  schützt  die  Mutter  das  nackte  Kind  mit  dem 
sorglos  aufgerafften  Mantelzipfel,  wie  echt  kindlich  hält  das 
stramme  Bürschchen  den  Vogel  gepackt,  während  das  andere 
Händchen  bereits  nach  dem  blanken  Pokal  des  knieenden 
Greises  greifen  will.  Nur  noch  ganz  leise  klingt  das  bekannte 
Motiv  der  auf  die  Seite  gedrückten  Kniee  in  dem  Aufbau  der 
Madonna  mit,  die  in  ihrer  behaglichen  Breite  am  besten  die 


—  60 


wachsende  Hinneigung  zum  Naturalismus  erläutert.  Der  Weg 
zu  seinem  völligen  Siege  in  den  Figuren  am  Grabe  Engelberts  III. 
ist  geebnete 

DAS  GRABMAL  ENGELBERTS  III. 

Das  Grabmal  Engelbert  III.  von  der  Mark  im  Kölner  Dom 
auf  der  nördlichen  Seite  des  Ghorumganges  zeigt  den  bekannten 
Aufbau  der  gotischen  Tumba :  Auf  einen  stufenartigen  Sockel 
ein  einfacher  Kasten  aus  Drachenfelser  Trachyt,  der  auf  einem 
25  cm  vorkragenden  Gesims  die  Grabplatte  aus  schvvarzem  Mar- 
mor trägt.  (Die  Maße  des  Sarkophages:  lang  2,25  m;  hoch  1,10; 
breit  85  cm).  Auf  dieser  Platte  ruht  die  lebensgroße  Gestalt  des 
Toten  in  seiner  Amtstracht.  Die  Seitenwände  der  Tumba  sind 
verkleidet  mit  einfachen  Spitzbogenarkaden,  von  ganz  ähnUcher 
Form  (Spitzbogen  mit  einfachen  Nasen)  wie  an  dem  Dreikönigen- 
Pförtchen,  in  deren  Zwickel  abwechselnd  das  Wappen  des  Erz- 
stiftes  und  das  der  Grafen  von  der  Mark  hineingesetzt  sind.  In 
diesen  Arkaden  stehen  24  im  Hochrelief  aus  Sandstein  gearbeitete 
Figuren  von  klagenden  Männern  und  Frauen,  je  neun  Männer 
und  Frauen  an  den  Längsseiten,  je  drei  an  den  Schmalseiten, 
sicher  wohl  eine  Darstellung  der  Gesellschaft  der  sogenannten 
Schreibrüder  und  Klageweiber,  die  gegen  Bezahlung  klagend 
dem  Sarge  vornehmer  Personen  folgten^.  Von  den  Frauen  sind 
an  der  Längsseite  (von  hnks  aus  gezählt)  Nr.  2,  5  u.  7  durch 
moderne  Figuren  ergänzt,  von  den  Männern  nur  Nr.  8  (eben- 
falls von  Unks  aus).  Das  fehlende  Original  befindet  sich  in  der 
Sammlung  Schnütgen.    Wie  zahlreiche  Farbenreste  beweisen, 


'  Eine  interessante  Parallele  finden  diese  Kölner  Figuren  in  den  "jüngst 
entdeckten  Figürchen  der  Kirche  von  Frauwüllesheim  in  der  Rheinprovinz. 
Diese  stellen  ebenfalls  die  hl.  3  Könige  in  eng  verwandter  Auffassung  dar, 
so  daß  man  fast  von  einer  alten  Kopie  der  schönen  Kölner  Gruppe  sprechen 
möchte. 

2  Mohr,  Die  Kirchen  von  Köln,  ihre  Geschichte  und  Kunstdenkmäler- 
Berlin  1889,  S.  112. 
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war  früher  das  Grabmal  bis  auf  die  Marmorplatte  vollständig 
polychromiert.  Jedoch  gestatten  die  Farbspuren  kein  klares 
Bild  mehr  von  dem  früheren  Aussehen,  da  sie  sich  nur  an 
tieferliegenden,  geschützten  Stellen  (in  Falten  und  Unterschnei- 
dungen)  gehalten  haben. 

Genaue  Chroniknachrichten  gestatten  uns  die  Zeit  und  den 
Ort  der  Entstehung  mit  ziemlicher  Sicherheit  festzulegen.  So 
berichtet  die  Chronica  praesulum,  die  ihre  erste  Redaktion  im 
Jahre  1370  fand:  ...  Sic  idem  dominus  Engelbertus  Coloniensis 
archiepiscopus  privato  domino  Treverensi  administratione  Colo- 
niensis ecclesiae  commissa  ipse  deinceps  privatam  duxit  vitam 
retentis  sibi  dumtaxat  duobus  castris  ecclesiae  et  de  mensa 
archiepiscopah  pro  suo  statu  redditum  congrua  porcione.  Denique 
quinto  anno  sui  regiminis  post  longas  morborum  fatigationes 
ipse  decumbens  in  castro  Bruele  rebus  humanis  feliciter  est 
exemptus  die  vicesima  sexta  mensis  Augusti  sub  anno  incar- 
nationis  dominicae  milesimo  tricesimo  sexagesimo  octavo.  Cuius 
corpus  translatum  Coloniam  sepultum  est  in  ecclesia  sancti 
Petri  ante  armariam  ecclesiae  in  sinistro  latere  chori  ipsius 
ecclesiae  in  tumba  nova,  quam  ipse  sibi  preparari  fecerat  adhuc 
vivens^  Nach  dieser  Nachricht,  die  in  der  Koehlhoff sehen 
Chronik  ihre  Bestätigung  findet :  Sin  lycham  wart  in  Coellen 
gevoirt  ind  begraven  in  sent  Peterskirche  in  den  doym  vur  die 
geerkamer  in  ein  graf,  dat  he  im  leven  hadde  doin  machen. 
—  ~  geht  wohl  mit  Sicherheit  hervor,  daß  der  greise  Erzbischof 
in  den  schweren  Jahren  seines  Leidens  (1366 — 68)  während  der 
Coadjutorschaft  des  Cuno  v.  Trier  sich  in  der  Erwartung  seines 
baldigen  Todes  dieses  Grabmal  in  Köln  fertigen  Heß. 

Dieses  Werk  führt  uns  zum  ersten  Mal  auf  das  schwierige 
Gebiet  der  Grabdenkmalplastik.  Schon  bald  erkennt  man,  daß 
die  Figur  des  Bischofs  und  die  Figürchen  der  Klagenden 
nicht  von  einer  Hand  stammen  können.    Tritt  uns  in  diesen 


1  Annalen  des  histor.  Vereins  für  den  Niederrhein,  insbesondere  die 
alte  Erzdiözese  Köln,  II.  Jahrgang,  1.  Heft,  II.  Abteilung,  S.  229  ff.  u.  216 
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bereits  ein  aasgesprochener  Naturalismus  entgegen,  dessen 
Entwicklung  wir  in  der  Kölner  Plastik  seit  den  vierziger 
Jahren  verfolgen  können,  so  hält  sich  jene  noch  vollkommen  an 
das  hergebrachte  Schema  der  Grabfigur:  Eine  liegende  Gestalt, 
steif  und  würdevoll,  in  ihrer  sorgsamst  drapierten  Amtstracht, 
deren  Faltengebung  nur  verständlich  ist,  wenn  man  sich  den 
Dargestellten  stehend  denkt,  das  Haupt  trotzdem  ruhend  auf 
zwei  harten  Kissen,  die  Gesichtszüge  des  vollen  Gesichtes  wenig 
belebt  und  durchgeistigt,  kurz  eine  Figur,  die  eben  so  gut  in 
Mainz  oder  Würzburg  sich  befinden  könnte,  ohne  irgendwie 
aus  dem  Rahmen  der  dortigen  Bischofsgräber  herauszufallen. 
Ebensowenig  lokalen  Charakter  wie  diese  Grabfigur  weisen  die 
übrigen  Grabdenkmäler  im  Dome  auf.  Die  Gestalten  von  Wil- 
helm von  Gennep  und  Walram  von  JüHch  fanden  bereits  eine 
dahingehende  Beurteilung,  die  Philipps  von  Heinsberg  (fll91) 
auf  dem  im  XIV.  Jahrhundert  errichteten  Motivgrabe  oder  die 
Bronzestatue  Conrads  von  Hochstaden  (f  1261)  ^  gleichfalls  in 
der  ersten  Hälfte  des  XIV.  Jahrhunderts  errichtet  —  bewegen 
sich  in  den  Formen  des  konventionellen  Typus',  ohne  das 
künstlerische  Mittelmaß  irgendwie  zu  überschreiten.  Die  1897 
mit  großer  Mühe  wiederhergestellten  Grabdenkmäler  der  Grafen 
von  Berg  in  der  Abteikirche  des  früheren  Klosters  Altenberg 
(Adolfs  VIII,  t  1348,  Gerhards  II,  f  1375  und  seiner  Gemahhn, 
f  1397,  kommen  als  historische  Urkunde  nicht  mehr  ganz  in 
Betracht,  da  es  nach  der  durchgreifenden  Restauration  schwer 
hält  das  ;Alte  vom  Neuen  zu  scheiden.  So  ist  am  Grabmal 
Adolfs  VIII.  die  Umrahmung  völhg  erneuert,  ferner  ist  die  Figur 
aus  einzelnen  Bruchstücken  zusammengesetzt,  wobei  das 
Fehlende  geistreich  hinzu  komponiert  wurde  ^.    Immerhin  ist 

1  Abgebildet:  Andre  Michel,  Histoire  de  TArt,  Paris  1906,  II.  Band, 
II.  Teü,  S.  771. 

2  Berichte  über  die  Tätigkeit  der  Pro  vinzialkommission  für  die  Denk- 
malpflege in  der  Eheinprovinz,  1897,  S.  30  ff.  —  Giemen,  Kunstdenkmäler 
des  Kreises  Mühlheim  a.  Rh.,  Abb.  in  dem  Bericht  des  Altenberger  Dom- 
vereins von  1909. 
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ihre  Bedeutung  für  die  Erforschung  der  mittelalterlichen  Grab- 
malskunst nicht  gering.  Es  wäre  jedoch  zu  kühn,  sie  für 
die  spezifisch  Kölnische  Bildnerschule  in  Anspruch  zu  nehmen. 
Dafür  ist  ihre  Ausführung  zu  wenig  typisch-kölnisch.  Sie 
lassen  sich  ohne  Zwang  in  die  sonst  in  Deutschland  damals 
geübte  Grabmalproduktion  einordnen.  Ihnen  nahe  steht  das 
Grabmal  Gottfrieds  von  Bergheim  (f  1335)  in  der  Krypta  der 
Pfarrkirche  zu  Münstereifel .  Die  Gestalt  des  Toten  ruht  in 
Ritterrüstung  auf  der  Tumba.  die  von  einer  Arkadenstellung 
umgeben  ist.  In  dieser  stehen  Figuren  von  Klagenden,  deren 
Durchbildung  die  Entstehung  des  Grabdenkmals  im  6.-7.  Jahr- 
zehnt des  XIV.  Jahrhunderts  festzulegen  gestattet.  (Größen- 
maße des  Grabmales:  Länge  3  m,  Breite  1,80  m,  Höhe  1,10  m. 

Wie  wohl  das  Idealbildnis  Conrads  von  Hochstaden  mit 
ziemlicher  Sicherheit  einem  niederländischen  Gießer  zuzuweisen 
ist,  gleich  der  Bronzestatue  des  Bischofs  Heinrich  v.  Bockholt 
f  1341  im  Lübecker  Dom  ^,  deren  flandrische  Herkunft  die 
Gravierung  der  Platte,  auf  der  der  Tote  ruht,  mit  ziemlicher 
Sicherheit  bezeugt  wird  — ,  zumal  sich  für  das  XIV.  Jahrhundert 
keinerlei  Nachricht  über  eine  Gießhütte  in  Köln  erhalten  hat, 
die  ein  so  großes,  von  reicher  technischer  Erfahrung  zeugendes 
V^erk  hätte  hefern  können,  so  müßen  wir  auch  wohl  die  übrigen 
Grabfiguren  aus  Stein,  die  sich  in  Köln  und  seiner  Umgebung 
erhalten  haben,  Künstlern  zuweisen,  die  wenig  mit  dem  eigent- 
lichen zünftischen  Kunstbetriebe  zu  tun  hatten.  Wir  möchten 
sogar  annehmen,  daß  ihre  Schöpfer  wandernde  Künstler  ohne 
einen  festen  Wohnsitz  waren,  da  die  spärlichen  Aufträge  nur 
einer  Stadt  an  solchen  monumentalen  Grabmalen  eine  dauernde 
Niederlassung  schwerlich  gestattet  hätten.  Außerdem  darf  man 
die  mittelalterlichen  Verkehrsverhältnisse  in  dieser  Frage  nicht 

1  Giemen,  Kunstdenkmäier  des  Kreises  Eheinbach,  S.  96,  Tafel  VI. 

2  Lübke,  Geschichte  der  Plastik,  Bd.  II,  S.  514.  W.  F.  Greeny  :  A 
book  of  facsimiles  of  monumental  brasses  on  the  Continent  of  Europe. 
London  1884.    Börger  a.  a.  0.,  S.  64. 
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außer  Acht  lassen.  Der  völlige  Mangel  an  Kunststraßen  wird 
zuerst  einen  weiten  Achsentransport  vom  Wohnsitz  des 
Künstlers  in  die  ferne  Residenz  des  Auftraggebers  selten  er- 
laubt haben.  Hinzu  kamen  die  Unsicherheit  der  Straßen,  die 
übermäßigen  Zölle,  die  Kosten  des  «Geleits»,  ferner  auch  der 
bei  den  deutschen  Fürsten  chronische  Mangel  an  barem  Geld, 
die  viel  Heber  deshalb  in  Naturalien  (Kleidung,  Wohnung  usw.) 
zahlten,  alles  Gründe,  die  wohl  in  den  meisten  Fällen  den  Für- 
sten bewogen,  die  Grabmalskünstler  persönlich  in  seine  Nähe 
zu  bitten.  Geeignetes  Steinmaterial  findet  sich  ja  fast  im  ganzen 
Westen  Deutschlands  überall.  So  zogen  wohl  diese  Grabmals- 
künstler den  Aufträgen  nach  von  Stadt  zu  Stadt*,  von  einem 
Fürstensitz  zum  andern,  gleich  den  wandernden  Porträtmalern, 
die  noch  heute  von  Schloß  zu  Schloß  sich  weiter  empfehlen  lassen. 
Dann  erklärt  es  sich  auch,  wenn  in  ganz  unbedeutenden  Provinz- 
städtchen Fürstengräbern  von  hohem  künstlerischen  Werte  sich 
finden,  wie  z.  B.  das  Grabmal  der  beiden  Stifter  Gottfried  und 
Otto  in  der  Kirche  zu  Kappenberg oder  das  des  Grafen 
Dietrich  von  der  Mark  in  Hörde  ^,  die  sich  —  zumal  in  Westfalen 
—  in  gar  keine  Beziehung  mit  der  heimischen  Kunst  bringen 
lassen.  Das  ungebundene  Wanderleben  mußte  gerade  unter 
diesen  Wanderkünstlern  im  Gegensatz  zu  den  zünftig  abge- 
schlossenen städtischen  Meistern  eine  weit  größere  Zahl  von 
interessanten  Individualitäten  zeitigen,  wenn  es  ja  auch  anderer- 
seits die  Existenz  recht  zweifelhafter  Künstler  begünstigte,  deren 
künstlerischen  minderwertigen  Werken  man  oft  genug  begegnet. 

Während  nun  diese  Grabmalskünstler  die  Gewandung  — 
sei  es  nun  die  faltenreiche  geistliche  Tracht  des  hohen  Klerikers 


1  Börger,  Grabdenkmäler  im  Maingebiet  von  Anfang  des  XIV.  Jahr- 
hunderts bis  zum  Eintritt  der  Eenaissance,  Leipzig  1907,  Hiersemann, 
Kunstgesch.  Monogr.,  V,  S.  25. 

2  Ludorff,  Baukunstdenkmäler  Westfalens,  Kr.  Lüdinghausen  (Taf.  14). 

3  Lübke,  Mittelalterliche  Kunst  in  Westfalen,  S.  378,  ferner  Ludorff, 
a.  a.  0.,  Kr.  Hörde  (Taf.  8). 
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(Glockenkasel,  Dalmatica,  Alba  und  Stola)  oder  die  eng  an- 
liegende Rüstung  des  Fürsten  und  Ritters  —  meist  recht  sche- 
matisch nüchtern  behandelten,  da  ihre  Zeit  die  genaueste  Wieder- 
gabe aller  Details  verlangte,  gaben  sie  in  den  Köpfen  ihr 
bestes  und  eigenstes  Können.  Wenn  wir  die  Grabdenkmäler 
in  der  Mittelrhein-  und  Maingegend  auf  die  Porträts  hin  durch- 
sehen^, so  müssen  wir  über  die  Wandlungsfähigkeit  dieser 
Künstler  erstaunen,  deren  künstlerisches  Temperament  die 
gleichzeitige  Schnitzkunst  meistens  weit  hinter  sich  läßt. 
Leider  hat  die  Kölner  Gegend,  zumal  Köln,  keine  Reihe  derartig 
hervorragender  Monumente  wie  Mainz,  Würzburg  oder  Bamberg 
aufzuweisen.  Alle  angeführten  Grabdenkmäler  erheben  sich 
künstlerisch  wenig  über  den  landläufigen  Typus.  Gewiß  ist  Porträt- 
wirkung bereits  erstrebt,  doch  ist  nirgends  diese  bis  zu  einem 
lebenswahren  Ausdruck  gelangt.  Allen  diesen  Köpfen  eignet 
die  peinHche  Leere  eines  konventionellen  Typus,  der  nicht 
einmal  erkennen  läßt,  ob  man  in  dem  Dargestellten  einen 
rüstigen  Mann  oder  einen  Greis  vor  sich  hat.  Die  nüchterne 
Gewandbehandlung  kann  diesen  Eindruck  nur  verstärken.  Darum 
möchten  wir  diese  Grabfiguren  aus  der  organischen  Entwicklung 
der  Kölner  Bildnerschule  ausscheiden.  Sie  verlangen  eine  ein- 
gehendere Würdigung  in  einer  breiter  durchgeführten  Ent- 
wicklungsgeschichte der  gesamten  mittelalterlichen  Grabmal - 
plastik.  Nur  in  diesem  weiteren  Rahmen  wird  es  möglich  sein, 
Gruppen  zu  scheiden,  vielleicht  sogar  das  Lebenswerk  einzelner 
Künstler  dieser  Gattung  festzulegen,  w^orin  die  lokale  Forschung 
versagt. 

Wenn  für  uns  am  Grabmale  Engelberts  IIL  also  kaum  das 
Monument  an  sich,  die  Figur  des  Toten,  in  Betracht  kommt, 
so  fordert  um  so  mehr  das  dekorative  Beiwerk,  die  Figuren 
der  Klagenden  an  der  Tumba,  unsere  Beachtung.  StiUstisch 


1  Börger,  a.  a.  0.,  und  Back,  a.  a.  0.  C.  Wolff  und  K.  Jung,  Die 
Baudenkmäler  in  Frankfurt  a.  M.    1.  Bd.:  Kirchenbauten. 
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erscheint  es  ausgeschlossen,  daß  der  gleiche  Meister  die 
Grabfigur  und  die  kleinen  Figuren  zugleich  schuf.  Man 
darf  wohl  annehmen,  daß  der  Monumentalbildhauer  die  Statue 
des  Bischofs  nach  dem  Leben  fertigte,  während  diesen  sein 
Leiden  zu  einer  völlig  zurückgezogenen  Lebensweise  auf  dem 
Schloße  Brühl  zwang,  indeß  ein  in  Köln  ansäßiger  Meister  die 
untergeordnete  Arbeit  der  Tumba  nebst  seinen  dekorativen 
Figuren  ausführte. 

In  ihnen  sehen  wir  die  letzte  Phase  des  bereits  um  1340 
sich  anbahnenden  bürgerlichen  Naturahsmus.  An  Stelle  der 
Idealgewandung  ist  durchgängig  die  Zeittracht  getreten :  Bei 
den  Männern  ein  kapeartiger  Umwurf  mit  einer  über  den  Kopf 
gezogenen  Kapuze,  der  sogen.  Sürcot  \  der  die  eng  bekleideten 
Füße  und  Unterschenkel  frei  läßt,  bei  den  Frauen  ein  ziemlich 
weites  Unterkleid,  über  diesem  eine  lange,  bis  zu  den  Füßen 
reichende  Pelerine  oder  ein  enganhegender  Mantel  mit  langen 
Aermeln,  der  einmal  sogar  mit  breitem  kragenartigen  Hals- 
aufschlag geschmückt  ist,  der  Kopf  entweder  von  einem  ein- 
fachen Tuch  umwickelt  oder  von  einem  stattlichen  «Gebäude» 
umrahmt,  deßen  oberes  Tuch  breit  auf  die  Schulter  herab- 
fällt. 

Der  Erhaltungszustand  der  noch  vorhandenen  alten  Figuren 
ist  leider  nicht  besonders  gut.  Besonders  ist  den  Händen  bei 
einer  Restauration  um  1850  übel  mitgespielt,  da  man  sie,  wenn 
sie  teilweise  abgeschlagen  waren,  nicht  gewissenhaft  ergänzte, 
sondern  sie  «beiarbeitete»,  wodurch  aus  den  einst  gut  durch- 
gebildeten Händen  breitgequetschte  Stummel  w^urden.  Auch 
abgestossene  Teile  der  Gewandung  unterlagen  diesem  abge- 
kürzten Verfahren.  Ferner  setzte  man  mehrmals  abgeschlagene 
Köpfe  auf  falsche  Schultern  und  ergänzte  die  fehlenden  Nasen 
so  ungeschickt,  das  diese  jetzt  wie  schwarze  Knollen  in  den 
Gesichtern  sitzen. 


'  Weiß  Kostümkunde,  Bd.  I,  S.  574. 
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Trotz  dieser  mannigfachen  Verstümmelungen  ist  das  Werk 
als  Ganzes  noch  so  gut  erhalten,  daß  es  eins  der  wichtigsten 
Zeugnisse  für  die  Entwicklung  der  Kölnischen  Plastik  im 
XIV.  Jahrhundert  darstellt.  Nach  langem  Tasten  hat  sie  in  diesen 
Figuren  ihren  eigenen  Stil  gefunden.  Vergeblich  wird  man  in 
ihnen  noch  nach  französischen  oder  gar  englischen  Einflüssen 
suchen.  Sie  sind  der  beredte  Ausdruck  des  erstarkten  bürger- 
Uch-kölnischen  Kunstempfindens,  das  in  bewußt  naturalistischer 
Formensprache  einen  selbständigen  monumentalen  Ausdruck 
erstrebt.  Sprechen  auch  die  Frauengestalten  in  ihrer  durch  die 
Tracht  gegebenen  Gewandung  noch  nicht  so  überzeugend  für 
diesen  Satz,  so  verkündet  die  Reihe  der  Männer  um  so  lauter 
den  endlichen  Sieg  der  neuen  Form.  Fest  stehen  diese  Gestalten 
auf  dem  Boden,  kraftvoll  baut  sich  der  Körper  in  unbetonter 
UnSelbstverständlichkeit  auf,  breite  Schultern  tragen  einen  präch- 
tig durchgebildeten  Kopf.  Auch  die  letzte  Spur  des  mittelalter- 
hchen  Konventionalismus  ist  aus  diesen  Gestalten  geschwunden. 
Offenbart  sich  bereits  in  den  Frauengewändern  —  sei  es  in 
dem  schlicht  gerafften  Mantel  oder  in  dem  in  natürlichen  Falten 
sorglos  fallenden  Untergewande  —  eine  ausgebildete  Kenntnis 
naturalistisch  gesehener  Formen,  wenn  auch  in  den  gleichmäßig 
weichen  Frauengesichtern  der  Ausdruck  des  Schmerzes  noch 
nicht  ganz  gelungen  erscheint,  so  verbindet  sich  in  den  Männern 
mit  diesem  künstlerischen  Naturalismus  ein  Streben  nach  aus- 
gesprochenem Stimmungsgehalt.  Alle  diese  Gestalten  sind  nur 
Verkörperungen  eines  umfassenden  Begriffes:  der  Trauer.  Sie 
allein  spricht  aus  diesen  verschiedenen  Gesichtern  —  vom 
dumpfen  Schmerz  bis  zu  glaubensfroher  Ergriffenheit  steter  Ab- 
wandlung unterworfen  — .  Das  angeschlagene  Motiv  klingt  in 
dem  schweren  einfachen  Gewände  aus.  In  weichen,  großge- 
sehenen Falten  erstickt  es  jedes  Eigenleben  des  Körpers,  dämpft 
alle  Bewegungen  und  gibt  dem  Umriß  eine  stimmungsvolle, 
fließende  Weichheit.  Die  Unterordnung  unter  diesen  einen  Ge- 
danken zwingt  den  Künstler,  seiner  Freude  an  realistischer 
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Darstellung,  die  sich  in  den  Gesichtern  deutlich  spiegelt,  Zügel 
anzulegen.  Noch  herrscht  in  seinen  Gestalten  gerade  so  gut 
wie  in  den  Pfeileraposteln  der  Gedanke  über  der  Form.  Diese 
Männer  sind  daher  noch  weit  von  der  rein-realistischen  Dar- 
stellung entfernt,  wie  sie  die  spätere  niederländische  Plastik 
bringt,  in  der  die  virtuose  Form  meistens  den  tieferen  Gedanken 
übertönt  und  dadurch  das  Werk  der  monumentalen  Wirkung 
beraubt.  Die  kaum  7-2  ^  hohen  Figuren  am  Engelbert-Grabe 
sind  gerade  in  ihrer  bewußten  Vereinfachung  monumental 
empfunden  und  könnten  in  jedes  Maß  übersetzt  werden,  ohne 
an  ihrer  Wirkung  zu  verUeren.  Trotzdem  hat  es  ihr  Meister 
durchaus  nicht  an  fleißiger  Durcharbeitung  fehlen  lassen.  Bringt 
schon  die  Frauengewandung  einen  reichen  Motivwechsel,  so 
mutet  die  verschiedene  Belebung  des  Männergewandes  noch 
geistvoller  'an,  das  in  seiner  Einfachheit  nicht  all  zu  oft  sich 
abwandeln  Heß.  Auf  der  Höhe  seines  Könnens  zeigt  sich  jedoch 
der  Meister  in  der  Behandlung  der  Köpfe,  zumal  der  männhchen. 
Die  weibhchen  haben  leider  zu  arg  gelitten,  um  noch  ein  gül- 
tiges Urteil  zu  gestatten.  Erstrebt  ist  in  ihnen  eine  frauenhafte 
Weichheit,  die  von  vornherein  eine  stärkere  Charakterisierung 
ausschheßt.  Mit  dem  Schwinden  der  Bemalung  ist  natürlich 
ein  großer  Teil  ihres  Reizes  verloren  gegangen,  trotzdem 
erinnern  sie  in  ihrer  zarten  Rundung,  der  flachen  Augen-  und 
Nasenbehandlung  stark  an  den  weibhchen  Kopftypus  des  späteren 
sogenannten  Meisters  Wilhelm.  Um  vieles  charakteristischer 
sind  die  besser  erhaltenen  Männerköpfe,  für  so  frühe  Zeit  wahre 
Meisterstücke  feiner  IndividuaUsiernng.  Der  durchgängig  fest- 
gehaltene Typus  war  wohl  bereits  durch  den  Vorwurf  gegeben. 
Es  ist  jedenfalls  anzunehmen,  daß  die  « Schreibröder »gesellschaft 
nicht  nur  in  der  Gewandung,  sondern  auch  in  der  Barttracht 
auf  ein  würdig  männliches,  gleichartiges  Aussehen  ihrer  Mit- 
glieder Gewicht  legte.  Ein  echter  Volkstypus :  Ein  breites  eckiges 
Gesicht,  von  Leben  hart  gezeichnet,  dem  der  kurzgehaltene 
Vollbart  um  den  breiten  starklippigen  Mund  den  Zug  trotzigen 
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Beharrens  verleiht.  Nur  eine  dicke,  große  Nase  will  in  diese 
Handwerkerköpfe  passen.  Weniger  von  Geisteskämpfen  als  von 
schwerer  Lebensarbeit  erzählen  die  tiefen  Falten,  die  die  flache, 
viereckige  Stirn  durchziehen.  Am  wenigsten  sprechen  heute 
die  Augen  mit,  die  wohl  in  ihrer  früheren  Bemalung  von  einem 
tieferen  Ausdruck  beseelt  waren,  zumal  die  Lidmuskulatur  und 
die  Augenhöhle  anatomisch  richtig  gebildet  sind.  Im  ganzen  ein 
Typus,  der  uns  wie  eine  echte  Verkörperung  des  zielbewußten 
Kölner  Bürgertums  um  die  Zeit  des  Weberaufstandes  (1370) 
anmutet.  Und  hat  der  Meister  nicht  trotzdem  auch  in  ihm  wie 
in  der  Gewandung  jede  Monotonie  vermieden,  es  höchst  geist- 
voll verstanden,  die  Köpfe  durch  ganz  freie  Sonderzüge  von 
einander  zu  scheiden.  Nur  der  eingehenderen  Betrachtung  der 
einzelnen  Züge  erschließt  sich  diese  Seite  der  starken  Kunst 
unseres  Meisters,  der  keine  Beschreibung  gerecht  zu  werden 
vermag. 


I 


VIII.  Kapitel. 

DAS  GRABDENKMAL  GOTTFRIEDS  VON  ARNSBERG  UND 
DIE  HANSASAALFIGUREN. 


Die  Werke,  die  in  diesem  Kapitel  ihre  Würdigung  finden, 
erläutern  z.  T.  das  über  die  Grabmalsplastik  bereits  Gesagte 
und  die  starke  Abhängigkeit,  in  der  die  Arbeiten  profaner 
Natur  von  der  kirchlichen  Bildnerei  stehen. 


IX.  Kapitel. 


DIE  APOSTEL  DES  PETERSPORT  ALES. 

Nach  den  beiden  letzten,  weniger  befriedigenden  Leistungen 
wenden  wir  uns  mit  erhöhter  Freude  einem  Werke  zu,  das 
wiederum  einen  Höhepunkt  in  der  Entwicklung  der  Kölner 
Plastik  bedeutet,  den  Apostelfiguren  des  Petersportales  am 
Kölner  Dom. 

In  der  Leibung  des  südl.  Turmportales  stehen  auf  (erneuten) 
architektonisch-geghederten,  sechseckigen  Sockeln,  überdacht  von 
Baldachinen  ähnUcher  Konstruktion  5  überlebensgroße  Apostel- 
statuen. Von  ihnen  stellen  die  beiden  der  Tür  am  nächsten 
stehenden  Figuren  hnks  Paulus,  rechts  Petrus  dar,  deren  Mar- 
tyrium auch  in  dem  Tympanon  behandelt  wird,  ferner  er- 
kennen wir  in  der  bartlosen  Gestalt  Johannes,  während  die 
beiden  anderen  Andreas  —  nach  der  Ansatzstelle  des  Winkel- 
kreuzes auf  der  Brust  —  und  Jakobus  d.  Aelt.,  den  die 
Muschel  in  der  linken  Hand  charakterisiert,  genannt  sein 
mögen.  Das  Material  ist  der  bekannte  Eifeler  Sandstein,  der 
wegen  seiner  Weichheit  von  den  Kölner  Bildhauern  scheinbar 
sehr  geschätzt  wurde.  Leider  leistet  aber  gerade  diese  man- 
gelnde Festigkeit  der  schnellen  Verwitterung  besondern  Vor- 
schub, lieber  den  Aposteln  ziehen  sich  noch  4  Reihen  alter 
Sitzfiguren  durch  die  Leibung  des  Portales,   in   denen  über- 
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einander  in  der  ersten  musizierende  Engel,  in  der  zweiten 
weibliche  Heilige,  in  der  dritten  die  4  Evangelisten  und  Kirchen- 
väter, iu  der  vierten  Propheten  dargestellt  sind.  Sie  rahmen 
ein  Tympanon  ein,  das  sich  in  drei  Teile  gliedert:  unten  eine 
niedrige  Predella  mit  sitzenden  Propheten  in  Spitzbögen,  darüber 
das  Martyrium  des  Petrus  und  Paulus  (Vorführung  vor  den 
Kaiser  und  Plinrichtung  durch  Schwert  und  Kreuz),  darüber, 
durch  eine  Spitzbogengallerie  getrennt,  die  Bekehrung  des 
Paulus  auf  dem  Wege  nach  Damaskus.  Auch  der  Erhaltungs- 
zustand dieser  Plastiken  ist  recht  besorgniserregend. 

Diese  obengenannten  Skulpturen  sind  die  einzigen,  die  von 
der  gesamten  plastischen  Außenausschmückung  des  Domes 
außer  wenigen  Wasserspeiern  dem  Mittelalter  angehören.  Der 
Grund  für  diesen  geringen  Umfang  der  plastischen  Hinterlassen- 
schaft liegt  in  der  frühzeitigen  Aufgabe  des  Domausbaues.  Von 
den  geplanten  9  Portalen  ist  nur  dieses  eine  im  Mittelalter 
fertiggestellt  worden.  Zweifelhaft  allerdings,  ob  auch  in  seinem 
Schmuck!  Jedenfalls  entzieht  es  sich  unserer  Kenntnis,  ob 
sich  die  7  jetzt  fehlenden,  durch  neugotische  Figuren  des  XIX. 
Jahrhunderts  ersetzten  Statuen  jemals  auf  ihrem  Platze  be- 
funden haben  oder  vielleicht  später  zerstört  wurden.  Mit  umso 
größerer  Ehrfurcht  muß  man  also  diese  einzigen  Zeugen  der 
kölnischen  Monumentalplastik  betrachten. 

Die  wenigen,  die  bislang  diese  Apostelfiguren  etwas  näher 
betrachteten,  unter  ihnen  Bode  und  Renard,  pflegten  sie  mit- 
samt dem  ganzen  Portal  in  das  zweite  Jahrzehnt  des  XV. 
Jahrhunderts  zu  setzen,  da  in  dieser  Zeit  hauptsächhch  am 
Südturm  gearbeitet  wurde.  Außerdem  bewahrte  die  Koelhoft- 
sche  Chronik  die  Nachricht  von  dem  Dombaumeister  Konrad 
Khuen,  der  damals  den  Dombau  leitete,  er  habe  auch  als 
Steinmetz  au  dem  plastischen  Schmuck  des  Baues  sich  be- 
teiligt. Ueber  den  Widerspruch,  der  sich  bei  der  Betrachtung 
der  noch  ganz  dem  XIV.  Jahrhundert  angehörenden  Gewand- 
und  Haarbehandlung  aufdrängte,  pflegte  man  sich  mit  der  Er- 
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klärung  hinweg  zu  trösten :  Der  Meister  habe  darin  archaisiert. 
Jedenfalls  dürfte  es  sehr  schwer  halten,  für  diesen  ganz  einzig 
dastehenden  Fall  einer  Archaisierung  in  der  Kunst  des  Mittel- 
alters eine  beweiskräftige  Parallele  zu  finden.  Vielmehr  stand 
jede  Stilepoche  des  Mittelalters  überwundenen  Kunstanschauung 
mit  schonungslosem  Selbstbewußtsein  gegenüber  und  ver- 
schmähte es,  sich  irgend  wie  an  eine  frühere  Form  nur  anzu- 
lehnen, geschweige  denn  zu  archaisieren. 

Folgen  wir  in  der  Datierung  des  Portalschmuckes  der 
Stilkritik,  der  einzigen  in  diesem  Falle  nicht  versagenden 
Führerin,  so  müßen  wir  die  Apostelfiguren  um  das  Jahr  1380 
ansetzen.  Denn  sie  stellen  die  sichere  stihstische  Weiterbil- 
dung der  Figuren  am  Engelbertgrabe  um  1370  dar.  Dieses 
neue,  um  40  Jahre  früher  gesetzte  Datum  läßt  sich  auch  aus 
der  Baugeschichte  des  Domes  rechtfertigen.  Um  1375  wurde 
unter  Baumeister  Michael  an  der  Vollendung  der  beiden  Nord- 
schiffe rüstig  gearbeitet.  WahrscheinKch  vergab  der  weit- 
sichtige Bauleiter  die  Figuren  für  ein  neues  Portal  schon 
während  des  Baues,  um  sie  nach  der  Fertigstellung  des  Nord- 
portales sofort  in  diesem  aufstellen  zu  können.  Da  bei  der 
planlosen,  nervösen  Bauführung  auch  dieses  Portal  nie  ganz 
zur  Vollendung  gelangte,  so  bUeben  wohl  die  Figuren  auf  dem 
Werkhofe  stehen,  bis  sich  um  1420  in  dem  fertigen  Südportale 
ein  Platz  für  sie  fand.  Ein  anderer  stiHstisch  fortgeschrittener 
Meister  wird  alsdann  die  Beihen  der  sitzenden  Figuren  der 
Portalwölbung  und  das  Tympanonrelief  geschaffen  haben,  die 
eine  starke  Verwandtschaft  mit  den  Figuren  am  Saarwerden - 
grabmal  aufweisen,  das  kurz  nach  1414  errichtet  wurde.  Auf 
diese  Weise  erklärt  sich  jedenfalls  weit  einfacher  als  bisher 
die  große  stilistische  Verschiedenheit  zwischen  den  Aposteln 
und  dem  übrigen  späteren  Portalschmuck. 

Wenden  wir  uns  vorerst  der  Einzelbetrachtung  der  Apostel- 
figuren zu,  da  die  zeitlich  späteren  Figuren  in  der  Wölbung 
und  Tympanon   erst  im   weiteren   Verlauf  der  Entwicklung 
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berücksichtigt  werden  können.  Hohe,  schlanke  Mannesgestalten 
stehen  vor  uns,  in  langer  feierlicher  Kleidung.  Mehr  als  die 
ganze  Gestalt  fesseln  die  Köpfe  den  Blick.  Die  Gewandung 
in  ihrer  zurückhaltenden  Faltengebung,  ja  der  ganze  wenig 
bewegte  Körper  scheint  nur  den  Sockel  für  das  beherrschende 
Haupt  zu  bilden.  Ein  langes  bis  auf  die  Füße  fallendes  Unter- 
gewand mit  langen  Aermeln  umschließt  eng  den  Körper.  In 
reichster  Drapierung  legt  sich  über  dieses  der  weite  talar- 
artige  Mantel  aus  einem  etwas  schwereren  Stoff.  Ein  Arm  rafft 
das  lange  Tuch,  das  frei  entfaltet  am  Boden  schleifen  müßte, 
von  unten  empor,  sodaß  zahlreiche  schmale  Querfalten  den 
Leib  überspannen,  im  prickelnden  Gegensatz  zu  den  breiter 
fließenden  Vertikalfalten.  Doch  nirgends  Schablone !  Jede 
Gestalt  weist  eine  eigene  Faltengebung  auf.  Hier  läßt  beim 
Petrus  der  Mantel  die  ganze  Brust  frei,  dort  beim  Jakobus  ist 
er  malerisch  über  den  Kopf  gezogen,  während  er  beim  Paulus 
und  Andreas,  die  eine  gewiße  Aehnlichkeit  im  Motiv  aufweisen, 
sich  fest  um  Brust  und  Leib  spannt.  Beim  Johannes  schließ- 
Uch  umhüllt  er  im  weichen  Schwünge  auch  den  rechten  Arm, 
daß  der  Apostel  fast  wie  ein  römischer  Bhetor  sich  ausnimmt. 
Keineswegs  erstickt  jedoch  dieser  Faltenreichlum  den  Körper. 
Er  dämpft  nur  seine  Bewegungen,  die  ohnehin  schon  eine 
wohltuende  Ruhe  atmen.  Nur  leicht  spannt  sich  über  dem 
einen  Knie  das  Gewand  und  verrät  das  weich  gekrümmte 
Spielbein.  Auf  dem  bestimmt  unter  die  Hüfte  geschobenen 
Standbein  ruht  in  natürlicher  Selbständigkeit  der  Rumpf, 
dessen  ruhige  Flächen  nur  durch  die  reiche  Fältelung  eine 
Belebung  erfahren.  In  noch  etwas  schmalen  Schultern  bewegen 
sich  gesunde  Arme,  auf  freiem  Halse  ruht  der  mächtige  Kopf. 
Gewiß  ist  diese  Körperbildung  durchaus  nicht  athletisch,  vielleicht 
in  manchem  z.  B.  beim  Andreas,  sogar  etwas  dürftig,  aber 
sie  erscheint  nicht  lebensunfähig.  Welcher  Wandel  in  der 
Formengebung  seit  den  Ghorpfeileraposteln,  deren  schmächtige 
Körper  kaum  mehr  als  die  Träger  der  auf  ihnen  lastenden 
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Drapierung  waren.  Vergeblich  sucht  man  ferner  in  diesen 
Körper  nach  der  besonderen  Betonung  des  Kontrapostes.  Jede 
konventionelle  Ausbiegung  ist  ihnen  fremd.  Fern  steht  ihrem 
gesunderen  Menschentum  jene  empfindsame  Wesenheit,  die  aus 
einem  mystischen  Seelenerleben  geboren  ward.  Könnten  wir 
uns  diese  Gestalten  nicht  eben  so  gut  in  einem  bürgerlichen 
Alltagsgewand  dargestellt  denken?  Was  für  prächtige  Cha- 
rakterköpfe !  Nur  noch  das  aufmerksame  Auge  erkennt  eine 
unaufdringliche  Typik  in  der  Augenpartie,  besonders  in  der 
gleichmäßig  starken  Betonung  des  Jochbeins.  Sonst  herrscht 
eine  sichere  Charakteristik,  die  jeden  Kopf  mit  starkem  Eigen- 
leben erfüllt.  Wie  prächtig  dieser  Petrus?  Glaubt  man  nicht 
in  diesem  gedrungenen,  von  Leidenschaft  zerfurchten  Gesichte 
mit  dem  kurzen  wirren  Bart  und  Haar  den  aufbrausenden, 
wenig  gebildeten  Sanguiniker  wieder  zu  erkennen,  wie  er  als 
erster  der  Jünger  laut  bekennt:  Wahrlich,  du  bist  Gottes 
Sohn!  Und  lagert  nicht  doch  um  diesen  großen,  weichen  Mund 
die  Schwäche,  die  den  Herrn  alsbald  verrät !  Und  ihm  gegen- 
über Paulus  —  ein  Greisen-Anthtz,  das  von  einsamen  Käm- 
pfen erzählt,  voll  geistigen  Adels  und  bezwingender  Hoheit. 
Wie  weich  legt  sich  das  wenige  Haar  um  den  kahlen  Denker- 
schädel, wie  vornehm  wallt  der  gepflegte  Bart  hernieder.  Eine 
schmale  Aristokratenhand  hält  das  Buch.  —  Wahrlich  eine 
Gestalt,  der  man  die  stolzen  Worte  glaubt:  Ich  habe 'mehr 
getan  denn  sie  alle  ...  Und  neben  ihm  der  Jüngling 
Johannes,  Jesu  Liebhng  :  Das  weiche  offene  Gesicht  umrahmt 
von  üppigem  Gelock,  frei  noch  von  jeder  Sorgenfalte.  Heiter 
schauen  die  Augen  drein,  in  sinnlicher  Schöne  schürzen  sich  die 
vollen  Lippen,  sanft  rundet  sich  das  weiche  Kinn  zum  vollen 
Halse.  Doch  trotzdem  kein  unbedeutendes  Gesicht!  Ueber 
den  hohen  Augenbogen  wölbt  sich  eine  breite  Stirn,  hinter  der 
wohl  nur  glückliche  Gedanken  wohnen.  Ist  doch  auch  der 
Legende  nach  Johannes  der  einzige  unter  allen  Jüngern,  der 
als  hochbetagter  Greis   in   den  Armen   seiner  Jünger  eines 


-    76  — 


natürlichen  Todes  verschied.  Weniger  erzählen  uns  die  Köpfe 
des  Andreas  und  Thomas,  die  vielleicht  deshalb  von  dem 
Meister  keine  eingehendere  Charakteristik  erfuhren,  da  sie 
auch  von  der  heiligen  Schrift  ziemlich  farblos  überliefert 
werden.  Immerhin  sind  die  Köpfe  an  sich  tüchtige  Leistungen, 
die  das  Gepräge  des  geistig  wenig  regsamen,  treuen  Hand- 
werkers tragen.  Auffallen  muß  bei  dieser  durchaus  naturalis- 
tischen Formenwiedergabe,  die  noch  recht  schematische  Haar- 
behandlung. Jedoch  darf  man  nicht  vergessen,  daß  die  mittel- 
alterliche Plastik  in  der  möglichst  exakten  Wiedergabe  des 
Vorhandenen  ihr  Verdienst  suchte.  So  bildete  auch  unser  Meister 
noch  jede  Haarsträhne  getreu  für  sich,  ohne  recht  zu  fühlen, 
daß  das  plastisch  wiedergegebene  Haar  sich  in  seiner  Starrheit 
weit  von  dem  Aussehen  des  natürlichen  entfernte.  Jedenfalls  war 
er  sicher  davon  überzeugt,  —  und  mit  ihm  seine  Zeitgenossen,  — 
daß  er  in  seinen  Gestalten  getreu  die  Natur  nachgebildet  habe, 
sonst  hätte  er  wohl  nicht  so  sorgsam  jedes  Fältchen  auf  der  Stirn, 
die  Krähenfüßchen  an  den  Augen,  die  feinfühlige  Modellierung 
der  Wangen  (besonders  beim  Paulus)  wieder  zu  geben  sich  be- 
müht, ebenso  wie  er  es  nicht  an  Fleiß  fehlen  Heß,-  die  fein- 
gelegte Fältelung  aufs  Peinlichste  in  den  Stein  zu  übertragen. 

In  diesem  Ringen  um  die  natürliche  Form  unterscheidet 
er  sich  am  tiefsten  von  dem  Meister  der  Pfeilerapostel,  dessen 
Ideal  weit  weniger  auf  eine  Wiedergabe  des  Geschauten  als 
auf  den  Ausdruck  einer  visionären  Tiefe  und  auf  die  künst- 
lerische Einordnung  des  Ganzen  in  den  Raum  gerichtet  war. 
Trotz  dieser  ästhetischen  Ueberlegenheit  des  Meisters  der 
Pfeilerapostel  bedeutet  das  Werk  des  Petersportal-Meisters  einen 
großen  künstlerischen  Fortschritt  in  der  Entwicklung  der  Kölner 
Plastik.  EndHch  hat  sie  sich  auch  in  der  Groß-Plastik  ganz 
von  dem  höfischen  ConventionaUsmus  losgesagt  und  spricht  in 
diesem  Werke  eine  eigene,  sichere  Sprache. 

An  dieser  Stelle  sei  noch  einer  kleinen  Gruppe  von  Holz- 
plastiken Erwähnung  getan,  die  bereits  alle  Stileigenheiten  des 
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Meisters  vom  Petersportal  —  wenn  auch  noch  in  einer  älteren 
Form  —  aufweisen.  Wir  führen  von  ihnen  hier  zwei  etwa 
V2  m  hohe,  aus  Eichenholz  geschnitzte  Apostelfiguren  der 
Sammlung  Röttgen  an,  die  aus  einem  Kölner  Altare  gleich 
einer  hl.  Helena  der  Sammlung  Schnütgen  stammen.  Auf  den 
ersten  BHck  erkennt  man  in  ihnen  die  direkte  stilistische  Vor- 
stufe zu  den  Aposteln  des  Petersportales,  wenn  ja  auch  die 
Gesichtsbildung  bedeutend  archaischer,  die  Faltenbehandlung 
weniger  beseelt,  die  Körperlichkeit  noch  recht  schwach  er- 
scheinen mag.  Jedenfalls  gewähren  sie  unserer  Annahme  eine 
recht  gute  Stütez,  das  auch  der  Meister  der  Portalapostel  im 
Schöße  der  Kölner  Plastik  aufwuchs  und  sie  organisch  weiter- 
bildete. Wenn  in  seinem  Werke  die  übergroße  Freude  am 
Naturalismus  die  Monumentalität  noch  beeinträchtigt,  so  zeigt 
uns  das  nächste  bedeutende  Denkmal,  das  Grabmal  Friedrichs 
von  Saarwerden,  bereits  die  künstlerische  Läuterung. 


X.  Kapitel. 


WERKE  UM  1375—1425. 


Nach  den  Figuren  am  Pelersportal  des  Doms  teilt  sich  die 
Kölner  Bildnerei  in  zwei  Hauptströmungen,  eine  kraß  realisti- 
sche und  ideahstische.  Während  die  erste  bald  wieder  ver- 
schwindet, führt  die  zweite  auf  das  Hauptwerk  der  Kölner 
Plastik  zu,  das  Grabmal  Friedrichs  von  Saarwerden. 


XL  Kapitel. 


DER  MONUMENTALE  REALISMUS. 


Vorbereitende  Werke. 

Aus  dem  Kampfe  der  beiden  Strömungen,  der  gemäßigt- 
naturalistischen und  der  derb-realistischen,  die  wir  an  einigen 
prägnanten  Beispielen  verfolgten,  entringt  sich  wieder  eine  neue 
Stilepoche,  da  wir  unter  dem  Ausdruck  des  «monumentalen 
Reahsmus>  fassen  möchten.  Der  gesteigerte  Reahsmus,  den 
wir  in  den  letzten  Werken  kennen  lernten,  war  sicherlich  nicht 
entwicklungsfähig.  Wiederum  steigt  die  Plastik  von  der  bloßen 
Nachbildung  der  Natur  zur  freieren  Form  und  künstlerisch- 
vertieften Ausdruck  empor,  ohne  allerdings  die  in  der  Zeit 
intensiver  Naturbeobachtung  gewonnene  Erkenntnis  zu  verlieren. 
In  den  Werken  dieser  neuen  Epoche,  deren  überragendes  Haupt- 
werk das  Grabmal  Friedrichs  von  Saarwerden  bedeutet,  ver- 
einigt sich  ein  gesunder  Naturalismus  mit  einem  ausgeprägten 
Sinn  für  Größe,  eine  Verbindung,  die  diesen  Werken  den  Aus- 
druck wahrer  Monumentalität  vermittelt.  Gewiß  erlischt  daneben 
die  Fertigung  von  Andachtsbildern  nicht,  in  der  der  im  vorigen 
Kapitel  festgetegte  Kölner  Typus,  besonders  für  die  Madonna, 
seine  immer  schärfere  Ausprägung  findet,  doch  tritt  sie  vor- 
läufig in  der  künstlerischen  Entwicklung  hinter  der  neu  sich 
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durchsetzenden  Form,  der  letzten  Konsequenz  des  männlichen 
Kölner  Stilempfmdens,  zurück. 

An  einer  Reihe  von  Werken  Kölner  Ursprungs  können 
wir  die  allmähliche  Befreiung  von  der  rein  realistischen  Wieder- 
gabe verfolgen,  die  sich  besonders  in  der  immer  großzügiger 
sich  gestaltenden  Gewandung  offenbart.  Wir  stellen  an  den 
Anfang  dieser  Reihe  eine  kleine  Madonna  der  Sammlung 
Schnütgen  (ca.  30  cm  hoch,  aus  Eichenholz)  die  leider  ihre  alte 
Polychromie  verlor. 

Gewiß  kein  glänzendes  Meisterwerk !  Besonders  die  Körper- 
proportionen sind  im  Verhältnis  zu  dem  übermächtigen  Kopfe 
etwas  kümmerlich  ausgefallen.  Auch  das  nackte  Kind  läßt  in 
seiner  Leibhchkeit  manchen  Wunsch  unerfüllt,  wenn  ja  auch 
die  rückhaltlose  Hingabe  an  seine  augenblickUche  Lebens- 
äußerung von  hebevollster  Beobachtung  zeugt.  Doch  sind  dem 
Meister  dieses  Figürchens  in  der  Wiedergabe  des  in  der  Natur 
Beobachteten  andere  gleichzeitige  Kölner  überlegen.  Was  dieses 
Figürchen  aus  der  Reihe  der  gleichzeitigen  Madonnen  heraus- 
hebt, ist  die  große  Vereinfachung  der  Gewandung.  Im  breiten 
Fluß  legt  sich  der  dicke  Mantel  in  ganz  wenigen,  schweren 
Falten  um  den  Körper  und  steigert  dadurch  den  an  sich  liebens- 
würdig genrehaften  Eindruck  zu  dem  großzügiger  Einfachheit, 
aus  der  allein  die  wahre  Monumentahtät  geboren  wird. 

Einen  bedeutenden  Schritt  weiter  auf  diesem  Wege  be- 
deutet die  Madonna  von  Zons,  die  wohl  noch  unter  Erzbischof 
Friedrich  von  Saarwerden  (1370 — 1414,  dessen  LiebUngs- 
schöpfung^)  das  von  ihm  befestigte,  zur  Stadt  1373  erhobene 
Rheinörtchen  zwischen  Köln  und  Düsseldorf  war,  als  Schmuck 
eines  Stadttores  von  Köln  nach  Zons  gelangte.  Denkt  man 
sich  beim  Anschauen  der  Abbildung  diese  Gestalt  nicht  über- 
lebensgroß? Und  doch  misst  sie  kaum  70  cm.  Ein  eigenartig 
kraftvoller  Realismus  paart  sich  in  dieser  Figur  mit  wahrhafter 


1  Giemen,  Kunstdenkmäler  der  Eheinprovinz,  Krs.  Neuß,  S.  114. 
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Monumentalität.  Zwar  will  uns  dieses  herbe,  breite  Gesicht 
trotz  seiner  schönen  Umrahmung  durch  die  freifließenden  Haare 
im  Vergleich  mit  der  holden  Süße  der  sonst  bekannten  Kölner 
Madonna  wenig  lieblich  anmuten,  auch  das  Kind  hat  '  etwas 
bäuerisch  Plumpes,  das  es  stark  von  dem  liebenswürdigen  Typus 
des  gleichzeitigen  Kölner  Jesusknaben  unterscheidet.  Doch 
könnten  wir  uns  unter  diesen  breiten,  großzügigen  Gewandung 
wohl  einen  so  schmalen  fein-knochigen  Körper  denken,  wie  er 
sonst  den  Kölner  Madonnen  der  Spätzeit  eignet?  Diese  kraft- 
vollen Leibes-  und  Gesichtsformen  sind  nur  der  begleitende 
Akkord  zu  dieser  monumental  empfundenen  Gewandung.  Die 
Figur  braucht  gar  keine  Uebersetzung  in  ein  übergroßes  Maß, 
sie  erfüllt  bereits  in  ihren  kleinen  Abmessungen  alle  -Forde- 
rungen, die  die  echte  Monumentahtät  an  ein  Werk  stellt. 

Eine  interessante  Variante  zu  dieser  Zonser  Madonna 
bildet  eine  aus  Köln  stammende,  seit  1884  im  German.  National- 
Museum  aufbewahrte  männliche  Sitzfigur  aus  Birnbaumholz  ^ . 
Dargestellt  ist  jedenfalls  Christus  in  der  bekannten  Szene  der 
Krönung  Marias  durch  ihren  Sohn  als  Weltenrichter.  Auch 
dieser  Gestalt  eignet  trotz  ihrer  geringeren  äußeren  Größe  (sie 
ist  nur  74  cm  hoch)  eine  ähnliche  Großzügigkeit  wie  der  Ma- 
donna von  Zons  —  den  schwächlich  ergänzten  rechten  Arm 
müssen  wir  uns  allerdings  entfernt  denken,  —  wenn  ja  auch 
die  Behandlung  des  Kopfes  die  Bahnen  eines  sorgsam  jeder 
Einzelheit  nachgehenden  NaturaUsmus  nicht  verläßt.  Ein  sehr 
persönUch  wirkender,  fast  genrehafter  Zug  kommt  dadurch  in 
die  Gesichtszüge,  trotzdem  in  Haar  und  Bart  weniger  getreu 
die  Naturbeobachtung  wiedergegeben  ist.  Sehr  nahe  Ver- 
wandtschaft mit  dieser  Holzfigur  zeigen  die  späteren  Skulp- 
turen vom  Petersportal  am  Kölner  Dom.  Besonders  ähnlich 
sind  die  Figuren  der  sitzenden  Propheten  in  der 
Portalleibung.     Wir  begegnen   den    gleichen  Augen, 


1  Josephi,  a.  a.  0..  S.  137. 
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die  durch  die  hochgesetzten,  stark,  fast  slavisch  hervortreten- 
den Backenknochen  und  die  rund  sich  vorwölbende  Stirn  etwas 
versteckt  erscheinen,  derselben  schmalen  Nase,  deren  Flügel 
etwas  plötzhch  sich  breiten  und  dadurch  im  Verein  mit  dem 
reichlich  breiten,  zahnlos  anmutenden  Munde  dem  Gesichte 
leicht  einen  etwas  ordinären  Zug  verleihen.  Auch  die  Gewan- 
dung der  Propheten  zeigt  eine  gleiche,  summarische  Behandlung, 
die  sich  von  jeder  —  mit  der  typischen  späteren  gotischen 
Plastik  fast  untrennlich  verbundenen  Virtuosität  in  der  Wieder- 
gabe von  Reff-  und  Staufalten  bewußt  fern  zu  halten  scheint. 
Eine  ähnliche  Wirkung  erstrebt  das  Tympanonrelief.  Zwar  sind 
die  Köpfe  —  besonders  die  der  Schergen  —  für  unseren  Ge- 
schmack reichUch  roh  im  Ausdruck,  doch  folgen  sie  darin  nur 
der  allgemeinen  mittelalterlichen  Anschauung,  wie  sie  das  geist- 
liche Schauspiel  vermitteltet  Auch  könnte  die  Anordnung  der 
Gruppen  in  manchem  lebendiger  und  durchsichtiger  sein,  jedoch 
legen  einzelne  Gestalten,  wie  z.  B.  die  des  hl.  Petrus  vor  dem 
Kaiser  für  den  ausgesprochenen  Sinn  des  Meisters  für  die 
große  Linie  ein  gutes  Zeugnis  ab,  ein  Urteil,  das  die  in  der 
Sockelleiste  nur  ganz  dekorativ  angebrachten  Prophetenfiguren 
unterstützen.  Jedenfalls  können  wir  keineswegs  in  die  öfter 
gehörte  Verurteilung  der  ReUefs-  und  Leibungsfiguren  als  grober, 
künstlerisch  unbedeutender  Steinmelzarbeit  mit  einstimmen. 
Vielmehr  sehen  wir  auch  in  ihnen  eine  nicht  anbedeutende 
Leistung  der  zu  einer  eigenen  formensicheren  Sprache  gelangten 
Kölner  Bildnerei,  die  sicherlich  nicht  geduldet  hätte,  daß  ein 
untergeordneter  Handwerker  diesen  Portalschmuck  gefertigt 
hätte.  Dann  aber  rufen  diese  um  1415  gefertigten  Skulpturen 
unser  besonderes  Interesse  wach  als  die  charakteristischen 
Vorläufer  zu  dem  herrlichsten  Werke,  das  die  Kölner  Plastik 
hervorgebracht  hat,  dem  Grabmal  Friedrichs  von  Saarwerden. 

1  Paul  Weber,  Geistliches  Schauspiel  und  kirchliche  Kunst  in  ihrem 
Verhältnis  erläutert  an  einer  Ikonographie  der  Kirche  und  Synagoge,  Stutt- 
gart 1894. 
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DAS  GRABMAL  FRIEDRICHS  VON  SAARWERDEN. 

Auf  einer  gewaltigen  Tumba,  die  sich  über  1  '/^  m  über 
dem  Boden  erhebt,  ruht  auf  einer  Bronzeplatte  die  überlebens- 
große, in  Bronze  ausgeführte  Gestalt  Friedrichs  von  Saarwerden, 
der  44  Jahre  lang  das  Kölner  Erzstift  ruhmreich  regierte. 
Gleich  nach  seinem  Tode  1414  wurde  er  im  Dome  bestattet. 
Die  Chronik  der  Kölner  Jahrbücher  bringt  uns  auf  Bl.  141 
die  Nachricht  seines  Begräbnisses  in  einer  «fürstlichen»  Art  % 
sodaß  die  Datierung  das  Grabdenkmals  um  1415  zweifellos  an- 
zusetzen ist. 

Während  die  Gesichtszüge  des  Erzbischofs  stark  realistisch 
mit  sichtlichem  Streben  nach  Porträtwirkung  wiedergegeben 
sind,  deren  außerordentliche  Härte  durch  die  Abbildung  stark 
gemildert  wird,  zeigt  die  Gewandung  einen  etwas  feineren, 
leicht  stilisierten  Duktus.  —  Allerdings  ist  sie  in  ihrer  Falten- 
gebung  auch  nur  erklärhch,  wenn  man  sich  die  Gestalt  des 
Bischofs  stehend  denkt.  —  Doch  müssen  wir  diese  Großzügig- 
keit in  der  Faltenbehandlung,  wie  sie  uns  besonders  in  der 
von  den  Armen  aufgenommenen  Glockenkasel  entgegentritt, 
wohl  mehr  auf  Rechnung  der  Bronzetechnik  setzen,  die  von 
vornherein  eine  größere  Vereinfachung   des  Details  verlangt, 

^  Köln.  Jahib  141.  In  dem  vurß  jair  starf  bischof  Frederich  van 
Coelne  zo  Bunne  des  9.  dages  im  aprille,  der  dat  bisom  beseßen  hadde 
Timbtrint  44  jair  ind  regiert  dat  fiirstlich  und  herlich,  ind  lies  dat  stift 
ouch  rieh  ind  unversaßt  he  wart  bracht  zo  Bunne  in  dat  moentser  ind 
lach  dae  alsus  doit  3  dage  offenbairlich,  ind  van  dann  wart  he  zo  Coelne 
gevoirt  an  die  Nuwegasse  overmitz  die  erfveirren  des  vairs  zo  Duitsch  as 
sich  dat  geburt.  aldae  droigen  in  die  saltzmudder  van  dem  schif  bis  up 
dat  lant,  ein  mit  den  veirren,  ind  aldae  untfingen  in  sin  greven  ind 
scheffen  des  hoegen  gerichtz  in  rouwelichen  cleideren  als  sich  geburt,  ind 
droigen  in  up  einre  baren  in  den  doim  offenbairliches  antlitz  ind  gecleit 
as  eim  ertzbuschof  zobehoirt  mit  allem  gezuge  ind  cleidongen  sins  staifs, 
niffelen,  schoin,  gehenschoit  ind  gerinkt.  aldae  lach  he  ouch  offenbairlich 
3  dage  ind  3  nacht,  dairnae  wart  he  eirlichen  ind  fürstlichen  begraven  in 
den  doim  in  die  Capelle,  dae  men  unser  liever  vrauwen  misse  singit,  ind 
eme  geschach  ein  kosteliche  ind  loveliche  begenknisse  nae. 
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wenn  anders  nicht  bei  den  starken  Lichtern,  die  der  Bronze 
die  eigentUche  plastische  Belebung  vermitteln,  die  Einzelheiten 
zu  aufdringUch,  das  Ganze  aufgeregt  und  zerfahren  wirken  soll. 
Wir  gehen  wohl  nicht  fehl,  w^enn  wir  diese  Bronzefigur,  gleich 
der  Conrads  von  Hochstaden,  einer  der  flandrischen  Export- 
gießereien zuweisen,  zumal  sich  gerade  für  die  gesucht  reali- 
stische Durchbildung  des  Gesichtes  in  der  niederländischen 
Grabbildnerei  der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  zahlreiche 
Parallelen  finden  lassend  Erinnert  sei  nur  an  die  von  den 
Niederländern  Claus  Slüter  seit  1384 — 1411  in  Dijon)  und  Claus 
de  Werve  um  1400  in  Dijon  gefertigten  Grabdenkmäler,  ferner 
an  die  Statuen  Philipps'  des  Kühnen  und  seiner  GemahUn  an 
dem  Portal  der  Karthause  von  Champmol  oder  die  Gestalten 
des  Jesaias  und  Daniel  am  Mosesbrunnen  (Museum  von  Dijon  ^)! 

Einen  ganz  anderen  Geist  und  eine  andere  Herkunft  ver- 
raten die  Figuren  die  die  Tumba  schmücken.  In  Arkaden, 
deren  Spitzbögen  von  steilen  Kiel  bögen  überragt  werden  sind 
auf  Sockeln  Figuren  gestellt,  die  leider  nur  zum  Teil  sichtbar 
sind,  da  das  Kopfende  der  Tumba  bei  einer  späteren  Verschie- 
bung des  Grabdenkmals  so  dicht  an  einen  Pfeiler  gerückt  ist, 
daß  die  an  dieser  Seite  angebrachten  Figuren  verdeckt  wurden. 
Außerdem  sind  an  der  Unken  Längsseite  (zur  hnken  Hand  des 
Bischofs;  zwei  Figuren  verloren  gegangen,  worauf  man  die 
leeren  Bogenstellungen  einfach  zumauerte.  Die  übrigen  ver- 
teilen sich  in  folgender  Anordnung :  am  Fußende  Maria  und 
der  Engel  der  Verkündigung,  flankiert  von  zwei  knieenden 
Engeln,  die  das  Wappen  des  Erzstiftes  und  des  Erzbischofes 
halten.  An  der  rechten  Längsseite  in  der  Mitte  Christus 
thronend,  neben  ihm  der  Erzbischof  knieend  in  bittender  Hal- 


1  Dehaisnes,  Histoire  de  l'art  dans  les  Flandres,  l'Artois  et  le  Hainaut 
avant  le  XV«^  siecle,  Lille  1886. 

2  Louis  Courajod,  Leqons,  professees  ä  l'Ecole  du  Louvre,  Bd.  IL 
L'Origine  de  la  Renaissance.  Paris  1901.  Springer,  Handbuch  der  Kunst- 
geschichte, Band  II,  S.  358. 
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tung,  daneben  rechts  drei  Apostel,  links  Johannes  der  Täufer 
und  ein  Apostel,  deren  Reihe  nach  außen  von  zwei  wappen- 
haltenden Engeln,  mit  den  gleichen  Wappen  wie  am  Fußende, 
abgeschlossen  wird.  An  der  linken  Längsseite  wiederum  an 
erster  Stelle  ein  Engel  mit  dem  Wappen  des  Erzstiftes  und 
sieben  Aposteln.  Die  beiden  fehlenden  Figuren  an  dieser  Seite 
stellten  sicher  noch  einen  Apostel,  der  die  Zwölfzahl  der  Jünger 
Jesu  geschlossen  hätte,  und  einen  Wappenhalter  dar.  Leider 
beeinträchtigt  ein  ziemlich  engmaschiges  Bronzegitter,  das  die 
Tumba  bis  zu  der  bedeckenden  Bronzeplatte  umgibt,  die  Be- 
trachtung dieser  Figuren  so  stark,  daß  die  meisten  der  Besucher 
des  Domes  an  diesem  schönsten  Grabdenkmal  achtlos  vorbei- 
gehen, zumal  auch  die  Figur  des  Bischofs  so  hoch  hegt,  daß 
sie,  ohne  einen  Stuhl  zu  ersteigen,  kaum  sichtbar  ist.  Gewiß 
verdankt  sicherlich  das  Grabmal  dem  Gitter  zum  großen  Teil 
seine  gute  Erhaltung,  doch  wäre  trotzdem  seine  Entfernung 
dringend  zu  befürworten,  da  bei  der  jetzigen  stetigen  Beauf- 
sichtigung des  Domes  und  der  Abgeschlossenheit  des  Chor- 
raumes für  die  Allgemeinheit  heute  kaum  Beschädigungen  zu 
befürchten  sind.  Außerdem  begünstigt  es  eine  reichhche  Staub- 
ablagerung auf  den  Figuren,  da  eine  Reinigung  durch  das 
Gitter  hindurch  fast  ausgeschlossen  ist,  wodurch  auch  für  die 
wenigen,  die  sich  wirklich  der  Mühe  unterziehen,  die  Tumba- 
figuren  durch  das  enge  Gitter  hindurch  zu  betrachten,  manches 
an  intimen  Reizen  verloren  geht. 

Die  Abbildungen  vermitteln  wohl  bereits  den  Eindruck, 
daß  wir  in  dem  Schöpfer  dieser  Tumbafiguren  einen  wirk- 
lichen großen  Künstler  vor  uns  haben.  Gewiß  steht  auch  er 
auf  den  Schultern  seiner  Vorgänger.  Seine  Figuren  zeigen 
in  der  Gesichtsbildung  eine  nahe  formale  Verwandtschaft  mit 
den  Skulpturen  in  der  Leibung  des  Petersportales,  die  Gewan- 
dung weist  in  ihrer  Großzügigkeit  manchen  Anklang  an  die 
der  Zonser  Madonna  auf,  erinnert  auch  an  die  des  thronenden 
Christus  im  German.  Museum,  doch  verschwinden  alle  diese 


—    86  - 


stilistischen  Zusammenhänge  vor  der  überragenden  künstleri- 
schen Persönlichkeit  dieses  Meisters.  Jede  dieser  Figuren  ist 
ein  neuer  Beweis  für  den  unerschöpflichen  Reichtum  seiner 
Erfindung.  Je  mehr  man  sich  in  diese  erhabenen  Gestalten 
hinein  vertieft,  desto  mehr  löst  sich  auch  ihr  Meister  aus  dem 
Rahmen  seiner  Zeit,  der  durch  sie  bedingten  und  begrenzten 
Kunst  und  steigt  zu  den  großen  Geistern  im  Reiche  der  freien 
Form  empor.  Wir  vergessen  über  die  innere  Größe  dieser  Ge- 
stalten —  die  doch  nur  ganze  42  cm  hoch  sind  —  manche 
zeitlich  bedingte  Aengstlichkeit  in  der  Gesichtsdurchbildung, 
manchen  Anklang  an  das  typisch  Kölnische  Gesichtsideal  in 
den  Köpfen  Marias  und  der  Engel  und  verzichten  darauf,  mit 
unzulänghclien  Worten  dem  Genius  des  Meisters  näher  zu 
kommen.  Vor  einer  Gestalt,  wie  sie  uns  in  der  des  einen 
Apostel  mit  dem  über  den  Kopf  gezogenen  Mantel  entgegentritt, 
hat  der  Mund  zu  schv^eigen,  nur  das  Auge  möge  durch  inniges 
Versenken  in  die  monumentale  Größe  dieser  wie  in  einer  Vision 
empfangenen  Urgestalt  seeliger  Ergriffenheit  den  Künstler  ehren . . . 

Zum  Vergleich  sei  neben  diese  Gestalten  eine  der  vielge- 
rühmten «Nürnberger  Apostel»,  die  eine  große  äußere  Aehn- 
lichkeit  mit  den  unsrigen  aufweisen,  der  hl.  Bartholomäus  \ 
wohl  die  schönste  und  bedeutendste  der  ganzen  Gruppe  aus 
dem  letzten  Viertel  des  XIV.  Jahrhunderts,  gestellt,  um  zu 
zeigen,  wie  sich  wahre  Monumentalität  über  eine  falsche  er- 
hebt. Wir  glauben  unserem  Werke  zu  dienen,  wenn  wir  hier 
die  feinsinnige  Definition  Pückler-Limpurgs  wiederholen,  aus 
der  am  besten  die  großen  künstlerischen  Vorzüge  unseres 
Werkes  gegenüber  den  Nürnberger  Aposteln  sich  ganz  von 
selbst  ergeben  :  «aber  man  täusche  sich  nicht !  Alle  ihre  Werte 
(der  Nürnberger  Apostel)  liegen  trotzdem  nur  in  ihrer  Klein- 


1  Bode,  a.  a.  0.,  S.  92  (Kopf  abg-ebildet)  Siegfried  Graf  Pückler-Limpurg, 
Die  Nürnberger  Bildnerkunst  um  die  Wende  des  14.  und  15.  Jahrhunderts, 
Straßburg  1904. 
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heit.  Für  wirklich  monumentales  fehlt  dem  Meister  jede  Fähig- 
keit. Der  mächtige  Faltenwurf,  im  kleinen  großwirkend,  wäre 
im  großen  eine  Phrase.  Die  sorgsame  Einzelarbeit  der  Köpfe 
ginge  verloren,  die  Haltung  und  Bewegung  wäre  viel  zu  arm 
an  lebendig  wirkenden  Motiven.  Die  Kunst  des  Meisters  ist 
es  eben,  groß  zu  scheinen,  ohne  groß  zu  sein,  im  kleinen  den 
Eindruck  der  Kleinheit  zu  verwischen,  aber  mit  Mitteln,  die 
nur  der  Kleinkunst  geläufig  und  möghch  sind.» 

Und  unsere  Tumbafiguren !  Fordern  sie  nicht  gerade  zu 
einer  Uebersetzung  in  ein  monumentales  Maß  heraus !  ? 

Als  das  Werk  eines  einsamen  Meisters  muß  dieses  Grab- 
mal bewertet  werden.  Aeußerlich  steht  er  zwar  noch  in  dem 
engen  Entwicklungskreise  der  Kölner  Bildnerschule,  innerhch 
jedoch  hat  er  sich  von  ihr  befreit.  Ob  sich  diese  geistige  Los- 
lösung auf  der  Wanderschaft  im  Angesicht  der  neu  in  Burgund 
erstarkenden  französischen  Plastik  in  ihm  vorbereitete,  ob  er 
überhaupt  gleich  Stephan  Lochner  ein  zugewanderter  genialer 
Fremdling  war,  das  bleiben  vorläufig  ungelöste  Fragen.  Soweit 
wir  heute  die  europäische  Plastik  seiner  Zeit  überschauen 
können,  will  sich  keine  Verwandtschaft  zwischen  ihm  und  der 
Fremde  knüpfen  lassen.  Selbstsicher  muß  dieser  Meister  seinen 
eigenen  Weg  zur  Vollendung  gegangen  sein.  Wir  kennen  weder 
seine  Entwicklung,  noch  sein  Ende.  Denn  kein  zweites  Werk 
will  sich  finden  lassen,  das  mit  innerer  Wahrscheinlichkeit  sich 
ihm  zuweisen  ließe.  Auch  ohne  wesentliche  geistige  Nachfolge 
sollte  er  bleiben.  Die  Kölner  Bildnerschule  war  schon  zu  zünft- 
lerisch  greisenhaft,  um  noch  ähnliche  Werke  solcher  Kraft  her- 
vorbringen zu  können. 


XIII.  Ka  pitel 
DAS  ENDE. 


Unmöglich  können  wir  die  fernere  kölnische  Plastik  an 
dem  Meister  des  Saarwerden-Grabmales  messen.  Er  war  viel 
zu  groß  und  zu  tief,  um  von  seinen  Zunftgenossen  begriffen 
zu  werden,  andererseits  war  die  kölnische  Typik  für  das 
Durchschnitts-Andachtsbild  bereits  zu  fest  ausgeprägt,  um  noch 
einer  neuen  Wandlung  fähig  zu  sein.  Größere  Monumentalauf- 
träge, die  die  Kölner  Kunst  aus  ihrem  Schlendrian  hätte  reißen 
können,  fehlten  vollkommen  —  und  so  sehen  wir  die  Kölner 
Plastik  —  Seite  an  Seite  mit  dem  immer  mehr  geistig  erschlaf- 
fenden Leben  der  Stadt,  deren  kommerzielle  und  damit  auch 
politische  Bedeutung  bald  von  den  niederländisch-burgundischen 
Städten  in  den  Schatten  gestellt  wird,  —  ihrem  Niedergange 
entgegengehen.  —  Nur  wenige  Denkmale  sind  uns  merkwür- 
digerweise aus  dieser  Zeit  erhalten  darunter  der  sog.  Pallant- 
sche  Altar  der  Sammlung  Nelles  auf  der  Emmaburg  bei  Aachen, 
die  völlig  verwitterten  Gestalten  des  Marsilius  und  Agrippa  von 
Gürzenich  (jetzt  im  Walraff-Richartz  Museum),  ferner  das  von 
zwei  sehr  liebenswürdigen  Engeln  gehaltene  Stadtwappen  von 
der  Rathauskapelle,  ebenfalls  im  Walraff-Richartz  Museum,  — 
leider  auch  sehr  zerstört  — ,  die  Figurenkonsolen  der  Pfeiler- 
dienste im  Chor  St.  Andreas-Köln  (etwa  um  1425!)  und  einiges 
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wenige  andere  ^  Als  interessantestes  Werk  dieser  Gruppe  sei 
der  Pallantsche  Altar  genauer  beschrieben.  Erhalten  haben  sich 
von  ihm  das  skulpierte  Mittelstück,  eine  Madonna  im  Kranze 
von  sechs  Engeln  —  als  Flachrelief  behandelt  — ,  und  zwei 
bemalte  Flügel.  Firmenich-Richartz  hat  bereits  in  der  Zschr.  f. 
Christi.  Kunst  im  VI.  Jahrg.,  Nr.  2  (Abb.  Taf.  1 — 3)  den  sicheren 
Beweis  für  die  kölnische  Herkunft  des  Stückes  erbracht,  wobei 
er  allerdings  seine  Betrachtung  auf  die  Malereien  beschränkte. 
Als  Entstehungszeit  ermittelte  er  das  Jahr  1429,  in  welchem 
der  Ritter  Werner  II.  v.  Pallant  diesen  Altar  der  Kirche  zu 
Linnich  bei  Köln  stiftete,  lieber  den  plastischen  Teil  des  Werkes, 
das  Mittelrelief,  sei  noch  kurz  Folgendes  gesagt :  Die  Gewandung 
hält  sich  noch  ganz  in  dem  großzügigen,  weichen  Linienfluß 
der  kölnischen  Bildnerei  um  1400 — 1425.  Knicke  und  Quetsch- 
falten fehlen  noch,  da  die  Stoffe  ihrer  weichfließenden  Schwere 
ohne  Hemmung  hingegeben  sind.  Aucl^  die  Wiedergabe  des 
Körperlichen  darf  als  sicher  und  kräftig  angesehen  werden, 
wenn  wir  von  der  noch  etwas  ungelenken  Durchbildung  des 
völhg  nackten  Kinderkörpers  absehen.  Nur  in  den  platten  ge- 
dunsenen Köpfen,  die  alle  einem  Typus  angehören,  macht  sich 
ein  künstlerisches  Unvermögen  in  der  Charakterisierung  geltend, 
das  dieser  aufs  Malerische  gerichteten  Spätzeit  d,er  Kölner 
Plastik  eigentümlich  ist.  Diese  Gesichter  sind  einfache  Ueber- 
setzungen  des  weichUchen  Kopfideals  der  gleichzeitigen  Kölner 
Malerei  ins  Plastische.  Bei  der  sehr  engen  Verwandtschaft  jener 
mit  den  gemalten  Köpfen  auf  den  Seitenflügeln  hegt  sogar  die 
Vermutung  nahe,  daß  dieses  Relief  gar  nicht  von  einem  Bild- 
hauer geschaffen,  sondern  zugleich  mit  den  Flügeln  von  dem- 
selben Maler  verfertigt  wurde,  der  wohl  einige  Kenntnis  im 
Rehefschnitzen  besaß.  Der  rein  malerische,  unplastische  Aufbau 
der  Engel  zu  beiden  Seiten  der  Madonna  vermag  diese  Annahme 
noch  zu  stützen.  Hingewiesen  sei  noch  auf  die  breite  Locken- 


1  Renard,  a.  a.  0.,  S.  120  ff. 
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frisur  der  Engel,  die  in  dieser  Zeit  in  der  Kölnischen  Plastik 
und  Malerei  in  gleicher  Weise  auftritt. 

Als  geistig  verwandte  Stücke  seien  neben  dem  Pallant- 
schen  Altar  zwei  Figuren  des  hlg.  Michael  herangezogen,  die 
sich  in  St.  Andreas  und  St.  Aposteln  in  Köln  befinden.  Welche 
Wandlung  seit  den  Figuren  am  Engelbert-Sarkophage!  An  Stelle 
dieser  echten  Männer,  die  mit  harten  Händen  das  Leben  packen, 
ein  eleganter  Stutzer,  der  in  Theaterposse  den  lächerlichen 
Satanas  bezwingt !  Fast  möchte  man  beim  AnbUck  dieses  zwar 
liebenswürdigen,  doch  unsäglich  w-eichhchen  Jünglings  mit  den 
gebrannten  Locken  glauben,  er  stünde  noch  (stilistisch)  den 
Pfeileraposteln  nahe,  wenn  er  ja  auch  ihre  geistige  Tiefe  ver- 
missen läßt.  Aber  die  erst  im  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts 
aufkommende  Plattenrüstung,  die  ihn  ziert,  zwingt  uns,  die 
Entstehung  des  Werkes  ungefähr  ein  Jahrhundert  später  an- 
zusetzen, zumal  auch  sein  Gesicht  und  die  Haartracht  eine 
nicht  unbeträchthche  Aehnhchkeit  mit  den  Helden  des  hl. 
Gereon  aufweist,  die  Meister  Lochner  in  seinem  Dombild  ver- 
ewigte. Alle  Einzelheiten  in  der  Ausführung  des  Werkes  sind 
mit  höchster  Delikatesse  gegeben,  doch  spricht  aus  dem  Ganzen 
ein  weibisches,  schwächlich-süßliches  Empfinden,  das  wir  höch- 
stens an  einem  hebenswürdigen  Madonnenbilde  noch  vertragen 
können.  Einen  Helden  aber,  der  die  Mächte  der  Finsternis  be- 
zwingt, macht  es  für  unser  Empfinden  wenig  genießbar.  An 
dieser  inneren  Schwäche,  die  selbst  von  einem  so  hohen  Vor- 
wurf: der  Darstellung  eines  Erzengels  im  höchsten  Triumph: 
sich  nicht  besiegen  läßt,  mußte  diese  Kunst  mit  Notwendigkeit 
zu  Grunde  gehen. 

Nur  noch  ein  wundervolles  Werk  verklärt  dieses  traurige 
Sterben  des  Kölner  Plastik:  Die  Verkündigungsgruppe  in 
St.  Cunibert-Köln.  An  zwei  gegenüberstehenden  Pfeilern  am 
Eingang  des  Chores  ist  sie  aufgebaut :  Auf  einem  von  heblichen 
Engeln  getragenen  Sockel  steht  Maria  an  ihrem  Betpult,  einer 
Treibarbeit  aus  Dinant,  und  hört  die  Kunde  des  Engeld,  der 
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ihr  gegenüber  auf  einem  Sockel  dargestellt  ist,  wie  er  herab- 
schwebend halb  knieend,  halb  stehend  in  stolzer  Demut  zu  ihr 
die  Worte  spricht,  die  auch  auf  dem  Bande  seines  Herold- 
stabes stehen  :  «Ave  Maria,  gratia  plena!»  Ueber  ihr  aber  er- 
scheint segnend  Gott  Vater,  ein  milder  Greis,  in  einer  gotisch- 
stilisierten Wolke,  und  die  Taube  des  hl.  Geistes  schwebt  in 
goldenen  Strahlen  auf  sie  hernieder.  Eine  Gruppe  fast  lebens- 
großer Gestalten  von  unendlichem  Liebreiz !  Ein  Stiftsherr, 
Hermannus  de  Area,  der  selbst  betend  ganz  klein  zu  Füßen 
Marias  dargestellt  ist,  hat  sie  im  Jahre  1439  der  Kirche  von 
St.  Gumbert  gestiftet,  wie  eine  lateinische  Inschrift  am  Sockel 
der  Engelsfigur  kündet.  In  diesem  Werke  vereinigte  ein  bedeu- 
tender Künstler  feinsinnig  und  harmonisch  noch  einmal  alles 
das,  was  die  Kölner  Plastik  an  künstlerischen  Werten  gezeitigt 
hatte.  In  diesen  Köpfen  finden  wir  die  schönste  und  Hebens- 
würdigste  Ausbildung  des  Kölner  Idealtypus,  den  wir  in  der 
Beschreibung  des  späten  Madonnentypus  bereits  festzulegen 
versuchten.  Zwar  verraten  diese  Gesichtszüge  kein  allzu  tiefes 
Gefühlsleben,  doch  liegt  in  ihnen  der  feine  empfindsame  Reiz 
einer  alten  Kultur,  die  sich  besonders  in  der  vollkommen  vir- 
tuosen Bildung  der  Hände  äußert.  Die  Hand  des  Engels,  die 
den  Stab  hält,  (leider  ist  die  andere  verstümmelt)  verrät  wirk- 
liche Rasse,  die  eine  lange  Kultur  voraussetzt.  Kultur  spricht 
aus  der  wundervoll  reichen  und  doch  so  weichen,  zärtlich  be- 
handelten Gewandung,  den  freifließenden  Haaren  der  Maria, 
dem  üppigen  Gelock  des  Engels.  Feinabwägendes  Gefühl  offen- 
bart sich  in  der  Haltung  der  mächtigen  Flügel,  die  wie  ein 
Baldachin  über  dem  Engel  sich  schließen  und  wundervoll  den 
Contur  runden,  hochentwickelte  Grazie  aus  der  Haltung  der 
Hände,  die  den  ein  wenig  verzärtelten,  zurückhaltenden  Gelühls- 
ausdruck  begleiten. 

Die  Kölner  Plastik  ist  nach  einer  gewiß  nicht  schwäch- 
lichen Entwickelung  zu  einer  realen,  schließlich  monumentalen 
Auffassung   auf  eigenem  Wege  wieder  im  Empfindsamen  ge- 
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landet  —  fast  an  derselben  Stelle,  an  der  wir  die  französische 
Plastik  am  Anfang  unseres  Aufstieges  in  der  Madonna  der  St. 
Chapelle  bereits  fanden. 

Nach  dem  Gesetz  der  ewigen  Wiederkehr  in  der  Kunst: 
der  Entwicklung  vom  Realismus  zum  Idealismus,  den  w^iederum 
der  Realismus  verschlingt,  —  muß  auch  die  Kölner  Plastik  jetzt 
wiederum  zur  Erde  zurückkehren,  um  neue  Kräfte  aus  dem  Studium 
der  Natur  und  der  getreuen  Wiedergabe  zu  erneutem  Aufstieg  in 
die  Welt  der  freieren  Form  zu  sammeln.  Doch  die  Kölner 
Plastik  ist  zu  schwach,  aus  eigenen  Kräften  diesen  Weg  zu 
finden ;  ohne  Widerstand  wirft  sie  sich  der  aus  den  Nieder- 
landen kommenden,  stark  realistischen  Plastik  in  die  Arme,  die 
bereits  seit  den  vierziger  Jahren  des  Jahrhunderts  die  nieder- 
rheinischen Städte  Kalkar,  Emmerich,  Wesel  und  Xanten  in 
ihre  Gefolgschaft  gezwungen  hatte.  Seit  der  Mitte  des  Jahrhun- 
derts darf  die  kölnische  Plastik  nur  noch  als  ein  Zweig  der 
großen  niederländischen  Schule  betrachtet  werden. 
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